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AVERTIZARE

Așa cum am promis în anunțul către cea de-a treia ediție a Aesthetics, adun un număr bun din scrierile mele minore despre chestiuni estetice pentru a completa volumul respectiv.

Pentru a spune adevărul, complementul filozofic în adevăratul sens trebuie căutat mai degrabă (cum am avertizat și acolo) în celelalte părți ale Filosofiei Spiritului. Scrierile adunate aici se referă aproape toate la chestiuni care au o legătură mai directă cu exercițiul criticii literare; deci ele ar putea fi numite un apendice practic sau aplicat al doctrinei, dacă aceste denumiri uzuale nu ar fi prea incorecte și nu ar sugera erori logice deplorabile. În orice caz, ele servesc la desemnarea fizionomiei acestei colecții.

În care, nu numai că diferitele scrieri au fost împărțite în grupuri și aranjate, pe cât posibil, în ordine progresivă, dar dezbrăcate de acele părți care erau de natură prea ocazională; deși nu am putut înlătura un anumit caracter informativ și minutios didactic pe care mulți dintre ei îl au: care poate nu ar fi fost un
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rău. Am încercat să înlătur repetările conceptelor; dar, dacă uneori, din cauza originii acestor scrieri, lucrul nu mi s-a întâmplat, să mă consolez cu repetita iuvant.

Napoli, februarie 1909.

În cea de-a doua ediție, care era datată 1922, am făcut câteva adăugări succinte (HI, 10) și o revizuire literară generală; în această a treia, pe lângă ușoarele ajustări de formă, se adaugă și un mic text asupra metaforei (Ш, 3) și câteva note, în mare parte de natură bibliografică, pentru a ține cont de lucrările ulterioare care au ieșit la lumină . Câteva dintre problemele abordate aici referitoare la critica literară și la istorie au primit o mai bună dezvoltare și o formă mai completă în Noi eseuri despre estetică (ed. a II-a, Bari, 1926) și, mai ales, în cartea La Poesia (ed. a II-a). ., acolo, 1937).

septembrie 1939.

b.c.
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L. — B. Croce, Probleme de estetică.
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Conferință, citită la 2 septembrie 1908 la Heidelberg

în a 2-a adunare generală a celui de-al III-lea Congres Internaţional de Filosofie
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Există o Estetică empirică, care recunoaște realitatea faptelor care iau denumiri estetice sau artistice, dar le consideră ireductibile la unitatea de principiu și rigoarea conceptului. Ea dorește, la rândul său, să adune cel mai mare număr și cele mai diverse varietăți ale acelor fapte, apoi să procedeze la gruparea lor în clase și tipuri. Idealul său logic adesea declarat este Zoologia sau Botanica. Când este întrebat ce este arta, acea estetică răspunde arătând succesiv faptele individuale sau grupurile lor și spunând: „Este aceasta, și apoi aceasta și apoi aceasta”, și așa mai departe la infinit. În același mod, Zoologia și Botanica îi numără pe aceștia și pe acei reprezentanți ai faunei și florei și concluzionează că speciile numărate sunt câteva mii, dar că ar putea ajunge cu ușurință la douăzeci sau o sută de mii, într-adevăr un milion, într-adevăr la infinit.

Există o altă Estetică, care a fost numită, după diversele ei manifestări, hedonistă, utilitaristă, moralistă, pedagogică etc., dar a cărei denumire generală ar trebui să fie, în conformitate cu caracterul ei intim, aceea de practicism. Opusă celei precedente, această a doua doctrină este de părere că faptele estetice sau artistice nu sunt o simplă grupare empirică și nominalistă, ci toate se referă la un fundament comun. Acest fundament, de altfel, este pus de ea în forma practică a activității umane, iar acele fapte vin
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deci considerate fie generic ca manifestări ale plăcerii și durerii, adică fapte de preferință hedonistă și utilitarista, fie mai ales ca clase speciale ale acelor manifestări, fie, din nou, ca instrumente și produse în același timp ale spiritului etic, care supune stăpânirea sa şi transformă în scopurile sale tendinţele individuale hedoniste şi utilitare.

Există o a treia Estetică, intelectualistă, care, recunoscând, de asemenea, reductibilitatea faptelor estetice la tratament filosofic, le explică ca cazuri particulare de gândire logică și identifică frumosul cu adevărul intelectual și arta la rândul său cu științele naturii sau cu filosofia. Pentru această Estetică, ceea ce este cu adevărat apreciat în artă este ceea ce se învață acolo. Singura distincție pe care o face între artă și știință sau artă și filozofie este una dintre mai mult și mai puțin, dintre perfecțiune și imperfecțiune. Arta ar fi adevărul ușor și popular, un „minim logic”, o formă tranzitorie, o semiștiință și semifilozofie, care ar pregăti forma superioară și perfectă a științei și a filosofiei.

Există o a patra Estetică, care ar putea fi numită agnostică, care pleacă de la critica pozițiilor tocmai indicate și, ghidată de o puternică conștientizare a adevărului, le respinge pe toate; pentru că, cu prea multe dovezi, se arată a fi falsă și este prea respingător pentru a admite că arta este o simplă chestiune de plăcere și durere, sau un exercițiu de virtute, sau un fragment și o schiță de știință și filozofie. Și, respingându-le, vede și că arta nu este unul sau altul dintre aceste lucruri, sau alte lucruri infinit variate, ci are propriul ei principiu originar. Cu toate acestea, care este acest principiu, nu poate spune și nici nu crede că poate fi spus. Știe că arta nu poate fi rezolvată într-un concept empiric; el știe că plăcerea și durerea sunt legate doar indirect de activitatea estetică; știe că moralitatea nu are nicio legătură cu asta
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direct; el știe că este imposibil să raționalizezi arta așa cum o face știința și filozofia și, în virtutea raționamentului, să o demonstrezi ca fiind frumoasă sau urâtă; și el este mulțumit de această cunoaștere, care este tot un context de determinări negative.

Și, în sfârșit, există O estetică, pe care mi-am propus să o numesc misticism cu alte ocazii, care, profitând de aceste determinări negative, definește arta ca o formă spirituală care nu are caracter practic, pentru că este teoretică și nu are nicio formă logică sau logică. caracter intelectual, deoarece o formă teoretică diferită de cele ale științei și filosofiei și superioară ambelor. Arta, după acest mod de a vedea, ar fi culmea cea mai înaltă a cunoașterii: cea din care ochelarii, care se văd din ceilalți, par înguste și parțiale, și care singur ne dezvăluie întregul orizont, sau toate abisurile. , a Realității.

Acum cele cinci Estetici, menționate până acum, nu se referă la fapte și epoci istorice contingente, așa cum este cazul în locul denumirilor de Estetică greacă și Estetică medievală, de Estetică Renașterii și Estetica secolului al XVIII-lea, de Estetica Volfiană sau Herbartiană , Vichian sau Hegelian; dar sunt atitudini mentale, care se regăsesc în toate timpurile, deși nu în toate au reprezentanți remarcabili, ai celor care, după cum se spune, intră în istorie. Estetica empirică, de exemplu, se numește Burke în secolul al XVIII-lea și Fechner în secolul al XIX-lea; cel moralist se va numi în antichitate Orazio sau Plutarco, iar în timpurile moderne Campanella; cel intelectualist sau logicist în secolul al XVII-lea se va numi cartezian, în al XVIII-lea leibnizian și în al XIX-lea hegelian; cel agnostic, în Renaștere se va numi Francesco Patrizio iar în secolul al XVIII-lea Emanuele Kant; cel mistic se va numi neoplatonism la sfarsitul lumii antice si romantism la inceputul secolului al XIX-lea; iar dacă în prima epocă numele lui Plotin era admirat, în a doua
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conda o va lua pe cea a lui Schelling sau Solger. Și nu numai că aceste atitudini și tendințe mentale din toate timpurile, ci și toate se găsesc, într-un fel, dezvoltate sau schițate în fiecare gânditor și, aș spune, în fiecare om; de aceea este foarte greu să împărțim filozofii artei după una sau cealaltă categorie, pentru că fiecare se încadrează mai mult sau mai puțin și într-un altul, într-adevăr în toate celelalte.

Nici, pe de altă parte, nu pot fi considerate ca concepții și atitudini, care sunt cinci și ar putea fi douăzeci și zece și câte altele vrei; și că au fost așezate de mine într-o anumită ordine, dar ar putea lua oricare altul, după capriciu. Dacă ar fi așa, ar fi complet eterogene și deconectate; iar încercarea de a le examina și critica, și de a încerca să creeze una cu alta sau după alta, una nouă, care să le depășească pe toate, ar părea cu totul fără speranță. În acest fel, tocmai, scepticii vulgari iau în considerare concepțiile științifice variate și contrastante; și, punându-le pe toate la același nivel și făcându-le să crească după bunul plac, ajung la concluzia că unul este la fel de bun ca celălalt și că, fals cu fals, fiecare este liber să-l aleagă pe cel care îi place cel mai mult. Concepțiile despre care vorbim sunt într-un număr definit și se aliniază într-o ordine necesară, care poate fi cea dată de mine, sau alta care poate fi propusă, mai bună decât a mea, și aceasta este ordinea necesară pe care eu nu bine gasit. Ele sunt legate între ele, și în așa fel încât concepția care urmează să o includă în sine pe cea care precedă.

De fapt, dacă luăm ultima dintre cele cinci doctrine enunţate (care poate fi rezumată în propoziţia că arta este o formă a spiritului teoretic, superioară formei ştiinţifice şi filozofice) şi o supunem analizei, vedem că în cuprindea, în primul rând, propoziţia care afirmă existenţa unui grup de fapte, care se numesc artistice sau estetice. Dacă astfel de fapte nu au fost, este evident
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că în jurul lor nu s-ar pune nicio întrebare și nu s-ar încerca nicio soluționare. Și acesta este adevărul esteticii empirice. Dar este inclusă şi propoziţia că faptele luate în considerare sunt reductibile la un anumit principiu sau categorie a spiritului; adică aparţin fie spiritului practic, fie celui teoretic sau uneia dintre subformele lor. Și acesta este adevărul esteticii practice, care într-adevăr întreabă dacă sunt vreodată fapte practice, dar afirmă că ele sunt, în orice caz, o anumită categorie a spiritului. Și este inclusă, în al treilea rând, propoziția că nu sunt fapte practice, ci mai degrabă asemănătoare cu cele ale logicii sau gândirii: care este adevărul Esteticii intelectualiste. Și, în al patrulea rând, găsim și propoziția că faptele estetice nu sunt nici practice, nici de acea formă teoretică care se numește logic și intelectual, ci ceva care nu răspunde nici categoriilor de plăcere și util, nici celor ale eticii și nici celor ale adevărului logic. : ceva care trebuie determinat în continuare; exact așa cum dorește Estetica, ceea ce se numește agnostic sau negativ.

Când aceste diverse propoziții sunt separate de legătura lor (adică prima este luată fără a doua, a doua fără a treia și așa mai departe), și fiecare, astfel mutilată, este închisă în sine și, trunchiând în mod arbitrar căutarea care cere să fi continuat, fiecare se dă cu totul, adică pentru cercetarea încheiată: - fiecare dintre ele se transformă în eroare; adevărurile cuprinse în empirism, practicism, intelectualism, agnosticism și respectiv misticism estetic devin falsitățile lor, iar acele direcții sunt indicate cu nume de culoare negativă marcată. Empirismul se transformă în empirism; comparaţia euristică a activităţii estetice cu activitatea practică şi logică se transformă însă într-o concluzie
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8 INTUIȚIA și caracterul liric al artei în practicism și intelectualism; critica, care respinge determinările false și care este negativă, se afirmă ca pozitivă și definitivă și devine agnosticism; și așa mai departe.

Totuși, încercarea de a închide în mod arbitrar un proces mental este zadarnică și dă naștere în mod necesar la remușcări și la autocritică. Prin urmare, se întâmplă că fiecare dintre acele doctrine unilaterale și eronate tinde continuu să depășească ea însăși și să intre în etapa următoare. Empirismul, de exemplu, pretinde că face mai puțin decât orice concept filozofic al artei; dar, din moment ce separă arta de non-artă și oricât de empirică ar fi ea, nu va pune niciodată laolaltă, ca și cum ar fi una, un desen pe pix și un tabel de logaritmi, o vopsea și lapte sau sânge (deși până și sângele și laptele au o culoare), trebuie de asemenea, în final, să recurgă la orice concept. Din acest motiv vedem pe empirişti devenind, din când în când, hedonişti, moralişti, intelectuali, agnostici, mistici, iar uneori, chiar mai buni decât misticii, susţinători ai unui concept excelent de artă, care are singura greşeală de a fi introdus pe furiş şi fără. justificare. Dacă nu fac acest progres, le este imposibil chiar să vorbească în vreun fel despre fapte estetice și trebuie să revină la indiferența și tăcerea din care au ieșit atunci când și-au afirmat realitatea și au început să le considere în felul lor. . varietate. Același lucru se poate spune despre toate celelalte doctrine unilaterale: toate așezate la răscruce fie pentru a merge înainte, fie pentru a se întoarce și care, în măsura în care nu vor să meargă înainte sau să se întoarcă, trăiesc în contradicție și angoasa; de care, de altfel, se elibereaza mai mult sau mai putin incet, pentru ca mai mult sau mai putin incet sunt nevoiti sa mearga inainte. Și aici descoperim de ce este atât de dificil, într-adevăr imposibil, să împărțim exact oamenii care gândesc, filozofi, scriitori într-una sau alta dintre doctrinele pe care le avem.
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intuiția și caracterul liric al artei 9 enunțate în mod abstract; și de ce fiecare dintre ei se răzvrătește, când se vede împins într-una din acele categorii și crede că este forțat într-o închisoare nedreaptă. Tocmai pentru că acei gânditori încearcă să se oprească la o doctrină unilaterală, ei eșuează; și fac câțiva pași aici sau colo, și sunt conștienți că sunt uneori de partea asta, acum de cealaltă parte a criticilor care le sunt adresate. Dar criticii își îndeplinesc datoria punându-i în închisoare, adică scoțând în evidență absurdul la care îi duce nerezolvarea sau hotărârea de a nu se rezolva singuri.

Și în această legătură necesară și ordine progresivă a diferitelor propoziții enunțate își are originea și scopul, sfatul, îndemnul de a „întoarce”, cum se spune, la cutare sau cutare gânditor, la cutare sau cutare școală filosofică a trecutului. Cu siguranță, astfel de „returnări”, luate la propriu, sunt imposibile, și chiar puțin ridicole, ca toate încercările imposibile; nu se întoarce niciodată în trecut, tocmai pentru că este trecut, și nimeni nu are voie să se elibereze de problemele pe care i le pune prezentul și pe care trebuie să le rezolve cu toate mijloacele prezentului (care include în sine mijloacele din trecut). Cu toate acestea, este un fapt că istoria filozofiei răsună în fiecare parte a strigătelor de întoarcere; și aceiași oameni care în vremurile noastre batjocoresc „întoarcerea la Hume” sau „întoarcerea la Kant” sfătuiesc apoi „întoarcerea la Schelling” sau „întoarcerea la Hegel”. Și asta înseamnă tocmai că acele „returnări” nu trebuie înțelese literal și material. În adevăr, ele nu exprimă nimic altceva decât necesitatea procesului logic lămurit mai sus, prin care în problemele filosofice afirmațiile se arată a fi legate în așa fel încât una o urmează pe alta și o depășește înțelegându-l în sine. Empirismul, practicismul, intelectualismul, agnosticismul, misticismul sunt grade eterne ale căutării adevărului; și sunt veșnic retrăiți și regândiți în adevărul că toate con-
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tine. Așa că față de cineva care nu a acordat încă atenție faptelor estetice ar trebui să începem prin a le aduce sub ochi, adică prin a-l face să treacă prin stadiul empiric (mai mult sau mai puțin, stadiul în care simpli oameni de litere și iubitori de artă). aparțin); pentru oricine era deja în această etapă, să trezească în suflet nevoia unui principiu explicativ, făcându-l să completeze trecerea în revistă a celor deja cunoscute pentru a veni să cerceteze dacă faptele estetice se încadrează în ele, adică dacă sunt utilitar sau moral sau logic; iar celor care au făcut deja această examinare, să inculce concluzia că activitatea estetică este ceva diferit de toate formele cunoscute, o formă a spiritului care nu a fost încă investigată. Comparativ cu empiric, intelectualismul sau moralismul este progres; iar în comparație cu intelectualiștii, hedoniștii și moraliștii, progresul este agnosticism și poate fi numit Kant. Dar în comparație cu kantienii care sunt cu adevărat kantieni (și nu deja „neo-kantieni”) progresul este concepția mistică și romantică, nu pentru că aceasta, cronologic, a venit după doctrina lui Kant, ci pentru că o depășește în mod ideal. În acest sens, și numai în acest sens, trebuie să „revenim” acum la Estetica Romantică. Revenind la ea, pentru că este în mod ideal superioară tuturor cercetărilor estetice ale departamentelor psihologice, fizio-psihologice și psiho-fizice ale universităților din Europa și America; superior Esteticii sociologice, comparate, preistorice, savant al artei sălbaticilor, copiilor, nebunilor și idioților; superioară celeilalte Estetici, care folosește conceptele de plăcere geneză, joc, iluzie, auto-amăgire, asociere, obicei ereditar, simpatie, eficacitate socială și așa mai departe; superioare încercărilor logistice, nici astăzi care nu au încetat complet, deși foarte rare, pentru că păcatul vremurilor noastre nu este, să spun adevărul, fanatismul pentru logică; în sfârșit superioară acelei Estetici, care repetă cu Kant că frumusețea este finalitate fără
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intuiția și caracterul liric al artei 11 idee de plăcere, dezinteresată, necesară și universală, și care nu este nici teoretică, nici practică, ci participă la ambele forme sau le îmbină într-un mod original și inefabil. Dar să revin aducând cu noi experiența unui secol de gândire, noile fapte adunate, noile probleme care au apărut, noile idei care s-au maturizat; astfel încât să ne întoarcem la gradul logic al Esteticii mistice și romantice, dar nu la gradul personal și istoric al reprezentanților ei, care cel puțin în acest sens ne sunt cu siguranță inferiori, deși fără vina lor: că au trăit un cu un secol înainte și, prin urmare, primind o moștenire ceva mai mică de probleme și rezultate ale gândirii decât ceea ce ne-a căzut.

p

Și întoarce-te să nu stai; pentru că, dacă întoarcerea la Estetica romantică trebuie să fie sfătuită kantienilor (la fel cum „întoarcerea la Kant”, adică într-un grad mai mic, nu trebuia sfătuită idealiştilor), celor care se transferă sau sunt deja pe teren al Esteticii mistice, trebuie să inculcăm în loc să mergem mai departe, pentru a ajunge la o doctrină care reprezintă un grad superior. Această doctrină este cea a intuiției pure, a expresiei pure: o doctrină a cărei reprezentanți se găsesc tot timpul și despre care se poate spune că este imanentă în toate discursurile care se fac și în judecățile care se fac în jurul artei, în toate cele mai bune critici artistice si literare si istoriografie. Ea ia naștere logic din contradicțiile esteticii mistice, deoarece conține în sine acele contradicții și soluția lor, deși istoric (și acest lucru nu ne privește aici) acel proces critic nu este întotdeauna conștient, explicit și evident.
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Estetica mistică, făcând din artă forma supremă a spiritului teoretic, sau, cel puțin, o formă superioară celei a filozofiei, intră în dificultăți inextricabile. Superioară filosofiei, cum ar putea fi vreodată arta, dacă filosofia o face obiectul ei sau și-o supune pentru a fi analizată și definită? Și atunci, care ar fi această nouă cunoaștere care ar fi oferită de artă și activitatea estetică și care ar ajunge atunci când spiritul uman și-a parcurs întregul cerc: după ce și-a imaginat, perceput, gândit, abstras, calculat și construit întreaga lume a gandire si istorie?

Ca urmare a acestor dificultăți și contradicții, Estetica mistică arată și tendința fie de a-și depăși limita, fie de a coborî sub propriul nivel. Coborârea are loc atunci când cade înapoi în agnosticism prin afirmarea că arta este artă, o formă spirituală complet diferită de celelalte și inefabilă; sau, și mai rău, când concepe arta ca pe un fel de odihnă și joacă: aproape ca și cum distracția nu este niciodată o categorie și spiritul cunoaște lenevia. Încercarea de a-și depăși limita are loc atunci când arta este coborâtă sub filosofie și concepută ca fiind inferioară acesteia; dar acea depășire rămâne o simplă încercare, deoarece conceptul că arta este un organ al adevărului universal este întotdeauna menținut ferm; decât atunci să-l declar un organ mai puțin perfect și mai eficient decât cel filosofic și să cadă din nou, pe o altă pantă, în intelectualism.

Aceste aporii ale esteticii mistice, care în perioada romantică s-au manifestat în unele paradoxuri celebre, precum cele ale arte-ironiei și moartea artei, ar părea să ducă la disperare în ceea ce privește posibilitatea rezolvării problemei naturii artei, orice altă soluție pare exclusă. Cu toate acestea, oricine citește estetica perioadei romantice este lovit de un puternic
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INTUIȚIA ȘI CARACTERUL LIRIC AL ARTEI 13 sentimentul de a se regăsi, mulțumită lor, chiar în punctul de investigare și parcă dintr-o speranță încrezătoare a adevărului iminent. Mai presus de toate, afirmarea naturii teoretice a artei și a diversității intrinseci a modului ei cognitiv față de cele ale științei și filosofiei are caracterul unei realizări definitive, care poate fi cu siguranță integrată și consolidată, dar care nu poate fi abandonată. Nici nu este adevărat că toate căile de soluție sunt închise sau că toate au fost încercate. Cel puțin unul rămâne încă deschis și de încercat: tocmai cel pentru care este folosită Estetica intuiției pure.

Care motivează astfel: <În încercările de a determina locul artei, acest loc a fost căutat până acum fie în culmea spiritului teoretic, fie în chiar cercul filosofiei. Dar dacă până acum nu am obținut un rezultat satisfăcător, oare nu se poate datora acestei încăpățânări de a căuta prea sus? De ce să nu inversăm încercarea și, în loc să propunem ipoteza că arta este unul dintre gradele cele mai înalte sau cele mai înalte ale spiritului teoretic, să nu propunem pe celălalt invers și opus, că este unul dintre gradele inferioare, într-adevăr cel mai mic dintre toate? Poate că aceste adjective „inferioare” și „inferioare” sunt ireconciliabile cu demnitatea și frumusețea strălucitoare a artei? Însă inferior, inferior sau elementar au, în filosofia spiritului, o simplă valoare terminologică: formele spiritului sunt toate necesare, iar superiorul există numai pentru că inferior există, iar inferiorul este atât de puțin disprețuitor sau mai puțin valoros cât de puțin. prima treaptă a unei scări este disprețuitoare sau mai puțin valoroasă decât cea mai înaltă >.

Și comparând arta cu diversele forme ale spiritului teoretic și pornind de la Științele care se numesc naturale sau pozitive, Estetica intuiției pure arată că aceste științe sunt mai complexe decât cunoașterea istorică, deoarece presupun
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informațiile istorice, adică informațiile despre evenimente individuale care au avut loc (ale oamenilor sau animalelor, ale Pământului sau stelelor), iar acele informații sunt supuse unei prelucrări ulterioare care rezumă și schematizează datele istorice. Și dacă Istoria este mai puțin complexă decât științele naturii, ea presupune și lumea imaginilor și a conceptelor sau categoriilor filozofice pure și își produce judecățile sau propozițiile istorice prin sinteza imaginației cu conceptul. Și dacă se poate spune că Filosofia este și mai puțin complexă decât Istoria, prin aceea că se distinge de aceasta din urmă ca activitate care urmărește în primul rând clarificarea categoriilor sau a conceptelor pure, neglijând cel puțin într-un anumit sens lumea imaginilor, ea presupune și lumea reprezentării sau a fanteziei. Față de cele trei forme menționate mai sus, Arta, în măsura în care este complet lipsită de abstracțiuni, trebuie să fie declarată inferioară, adică mai puțin complexă decât Științele naturii; ca lipsit de determinări conceptuale și fără distincție între real și ireal, întâmplat și visat, inferior Istoriei; și, în măsura în care nu depășește lumea imaginilor și nu se bazează pe definițiile conceptelor pure, inferioară Filosofiei însăși; întrucât este inferioară religiei, având în vedere că aceasta este, așa cum este, o formă între gândirea și visarea cu ochii deschiși la adevărul speculativ. Arta se bazează doar pe imaginație: singura ei bogăție sunt imaginile. Nu clasifică obiectele, nu le pronunță reale sau imaginare, nu le califică, nu le definește: le simte și le reprezintă. Nimic mai mult. Și de aceea, în măsura în care nu este abstractă, ci cunoaștere concretă și astfel încât să cuprindă realul fără modificări și falsificări, arta este intuiție; și, în măsura în care o oferă în imediata sa, încă nemediată și iluminată de concept, trebuie spus că este pură intuiție.

În ființa ei atât de simplă, atât de goală, atât de săracă stă puterea artei: farmecul ei provine din slăbiciunea ei.
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Dacă (pentru a folosi o imagine la care filozofii au apelat de multe ori și în diverse scopuri) ne gândim la om, în prima clipă în care se deschide spre viața teoretică, el totuși limpezește mintea de orice abstracție și orice reflecție, în acea primă clipă, pur intuitivă, nu putea fi decât poet: a contemplat lumea cu ochi ingenui și uimiți și, pentru o clipă, în acea contemplare s-a cufundat adânc și a pierdut totul. Arta, la fel cum arta creează primele reprezentări și astfel inaugurează viața cunoașterii, tot așa ea împrospătează continuu în fața spiritului nostru aspectele lucrurilor pe care gândirea le-a supus reflecției și intelectul abstracției și ne face perpetuu din nou poeți. Fără ea, gândului ar lipsi stimulul și materialul în sine pentru munca sa hermeneutică și critică. Este rădăcina întregii noastre vieți teoretice, iar rolul ei constă în a fi rădăcină și nu floare sau fruct; nici, fără rădăcină, nu mai este apoi floarea și fructul.

Bolnav

Așa este, în conceptul său fundamental, teoria artei ca intuiție pură: o teorie care, prin urmare, izvorăște din critica celei mai înalte dintre toate celelalte doctrine estetice, a Esteticii mistice sau romantice și include în sine critica și adevărul toate celelalte. Dar acum nu îmi este posibil să zăbovesc asupra celorlalte aspecte, precum cele ale identităţii, pe care le afirmă, între intuiţie şi expresie şi între artă şi limbaj. Este suficient să spunem, despre primul, că numai cel care rupe unitatea duhului în suflet și trup poate avea credință într-un act pur al sufletului, și deci într-o intuiție care există și este așa și totuși nu are ea. corpul, expresia. Exprimarea este actualitatea intuiției, așa cum acțiunea este a voinței; Și
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la fel cum o voinţă netradusă în acţiune nu este voinţă, nici o intuiţie neexprimată nu este intuiţie. Referitor la al doilea punct, îmi voi aminti rapid că, pentru a recunoaște identitatea artei și a limbajului, este necesar să luăm în considerare acest lucru nu în abstracția și fragmentarea sa gramaticală, ci în realitatea ei imediată și în toate manifestările ei, articulate și cântate. , fonic și grafic . Nici atunci nu ar trebui să ia la întâmplare vreo propoziție și să o declare estetică; pentru că, dacă toate au o latură estetică (tocmai pentru că intuiția este forma elementară a cunoașterii și rămâne aproape coaja formelor superioare și mai complexe), nu toate sunt pur estetice, dar sunt unele filozofice, istorice. , științific, matematic ; dintre acelea, pe scurt, care sunt, mai degrabă decât estetice, logice, adică estetico-logice. Aristotel a făcut deja distincția între una și alta, observând că, dacă toate propozițiile sunt semantice, nu toate sunt apofantice. Limbajul este artă, nu ca apofantică, ci ca semantică; de ea este important să observăm aspectul în care există expresiv și nimic altceva decât expresiv, și anume în limbaj numai acel care îl face limbaj. De asemenea, este bine să avertizam (deși poate părea de prisos) că teoria intuiției pure nu trebuie redusă, așa cum s-a întâmplat uneori, la un fapt istoric sau la un concept psihologic; și, recunoscând poezia ca ingeniozitate, prospețime, barbarie a spiritului, restrângând poezia la copii sau la popoarele barbare, sau, recunoscând limba ca prima posesie pe care omul o ia lumii, închipuindu-și că limba sa născut pentru o dată, ex nihilo, în vremurile timpurilor și generațiile ulterioare nu fac altceva decât să folosească acel instrument străvechi, înclinându-l la noi evenimente și plângându-se adesea de lipsa de adaptabilitate la uzurile vremurilor civile. Arta, poezia, intuiția și expresia imediată este momentul
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a barbariei si a naivitatii, care se repeta perpetuu in viata spiritului: nu este cronologica, ci copilaria ideala. Sunt barbari si copii foarte prozaici, la fel ca sunt spirite poetice ale civilizatiei celei mai rafinate; iar mitologia acelor uriași mândri și fantastici, Patacones, despre care vorbea Vico al nostru, sau a bons Hurons, despre care puțin mai târziu s-a vorbit, trebuie considerată ca dispărută pentru totdeauna.

Dar o obiecție aparent foarte serioasă se ridică împotriva Esteticii intuiției pure și dă naștere la îndoieli că această Estetică, dacă este un avans față de cele anterioare, nu este atunci doctrina cu adevărat definitivă cu privire la conceptul fundamental al artei și ar trebui, la rândul său, fi supus unei dialectici pentru care va trebui depasit si rezolvat intr-o teorie superioara. Pentru că teoria intuiției pure face ca valoarea artei să constea în virtutea intuitivă, astfel încât, cu cât se intuiește mai concret și pur, cu atât mai mult, potrivit acesteia, va exista artă și frumos. Dar dacă ținem cont de remarcile de judecată ale oamenilor de gust și ale criticilor și de cuvintele care cad din gura noastră tuturor atunci când suntem animați să vorbim despre opere de artă și să ne exprimăm admirația sau vina, se pare că aceasta că cineva îi place și căutează în artă este cu totul altceva, sau, cel puțin, ceva mai mult decât simpla forță intuitivă și expresivă și puritate. Ceea ce mulțumește și este căutat în artă, ceea ce face inima să sară și încântă admirația este viața, mișcarea, emoția, căldura, sentimentul artistului: numai aceasta dă criteriul suprem de diferențiere a operelor de artă adevărată de cele. a artei false, cele corecte din cele greșite. Când există emoție și sentiment, multe sunt iertate; când lipsește, nimic nu o compensează. Nu numai cele mai profunde gânduri și cea mai rafinată cultură, ci și bogăția imaginilor și priceperea și certitudinea în a reproduce realitatea, în a descrie, în pictură, în compunere, acest lucru.

2. - B. Croce, Probleme de estetică.
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și orice altă înțelepciune nu poate răscumpăra o operă de artă care este judecată la rece; sau, cel mult, servește la trezirea regretului pentru acele merite și acele eforturi, cheltuite în zadar. Un artist nu este rugat să educe despre fapte și gânduri reale, sau să uimească prin bogăția imaginației sale, ci să aibă o personalitate, la focul căreia se aprinde sufletul ascultătorului sau al spectatorului. Orice personalitate, în acest caz excluzând sensul strict moral: un suflet fericit sau trist, entuziast sau descurajat, sentimental sau sarcastic, benign sau malign; ci un suflet. Critica de artă pare să constă în întregime în a determina dacă există o personalitate în opera de artă și ce este aceasta. O lucrare greșită este o lucrare incoerentă, adică în care nu are loc o singură personalitate, ci multe dezintegrate și care se ciocnesc, sau efectiv nici una. Cererile care se fac de obicei din verosimilitate, de adevar, de logica, de necesitate in opera de arta nu au alt sens corect, in afara de acesta.

Este adevărat că s-au ridicat dese proteste împotriva caracterului personalității de către artiști, critici și filozofi profesioniști. Și s-a spus că artistul rău lasă urme ale personalității sale în opera de artă, în timp ce marele artist le șterge pe toate; că arta trebuie să înfățișeze realitatea vieții și să nu o tulbure cu opiniile, judecățile și sentimentele personale ale autorului; că artistul trebuie să ne dea lacrimile lucrurilor și nu propriile sale lacrimi; — prin urmare a fost proclamat caracterul artei, nu personalitatea, ci mai degrabă opusul, impersonalitatea. Cu excepția faptului că nu durează mult să realizezi că cu această formulă opusă se spune același lucru ca ceea ce s-a spus înainte și că teoria impersonalității coincide în fiecare punct cu cea a personalității. Opoziția acelor artiști, critici și filozofi a fost îndreptată împotriva invaziei personalității empirice
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INTUIȚIA ȘI CARACTERUL LIRIC DELEGAT 19 c voința artistului în personalitatea spontană și ideală care formează subiectul operei de artă; de exemplu, împotriva artiștilor care, nereușind să reprezinte tăria evlaviei sau dragostea de țară, adaugă imaginilor lor decolorate declamații sau efecte teatrale, crezând că astfel stârnesc aceste sentimente; împotriva retoriștilor și actorilor, care introduc în opera de artă o emoție străină de aceea intrinsecă operei în sine. Iar opoziția, în aceste limite, a fost foarte rezonabilă. Alteori, însă, opoziția împotriva personalității în artă avea un sens cu totul irațional: era neînțelegerea și nerăbdarea pe care anumite suflete le simt pentru anumite altele care sunt altfel modelate (de exemplu, suflete calme pentru sufletele agitate, sau invers); care în cele din urmă s-a rezumat la negarea unui alt fel de artă pentru un anumit fel de artă. În fine, în exemplele aduse de artă impersonală, în romanele și dramele care se numesc naturaliste, a fost și ușor de arătat că, în măsura în care sunt adevărate opere de artă, au o personalitate proprie și chiar dacă aceasta constă într-o nedumerire. sau nedumerire a gândirii cu privire la valoarea care trebuie acordată vieții, sau într-o credință oarbă în științele naturii și în sociologia modernă. Acolo unde într-adevăr lipsește fiecare personalitate, iar intenția pedantă de a culege documente umane și de a descrie condițiile anumitor clase sociale și procesul generic sau individual al anumitor boli îi ia locul, lipsește și opera de artă și se găsește la locul ei. o lucrare de știință, sau de didactică și diseminare științifică. Nu există susținător al impersonalității care, confruntat cu o lucrare de reproducere foarte exactă a realității în succesiunea sa empirică sau cu o combinație harnică și apatică de imagini, să nu se simtă enervat și să nu întrebe de ce s-a făcut acea lucrare, sau nu sfătuiește-l pe autor să se ocupe de alte profesii, pentru că a fi artist nu este ca el.
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Deci, nu există nicio îndoială că, dacă intuiția pură (și expresia pură care este una cu ea) este indispensabilă operei de artă, personalitatea artistului nu este mai puțin indispensabilă acesteia. Dacă (pentru a folosi acele cuvinte celebre în felul nostru) momentul clasic al reprezentării sau expresiei perfecte este necesar pentru opera de artă, momentul romantic al sentimentului nu este mai puțin necesar; poezia, și arta în general, nu poate fi exclusiv naivă sau sentimentală, ci trebuie să fie și naivă și sentimentală în același timp. Iar dacă primul moment, adică cel reprezentativ, se numește epic, iar al doilea, cel sentimental, pasional și personal, se numește liric, poezia (și arta) trebuie să fie epică și lirică în același timp sau, dacă cineva îi place. e mai bine, dramatic. Toate cuvintele, care aici sunt înțelese nu în sensul lor empiric și intelectual, în care desemnează de obicei clase speciale de opere de artă, exclusiv altor clase, ci în aceea de elemente sau momente care trebuie găsite în mod necesar unite în fiecare operă de artă. artă, altfel decât este în alte privințe.

Dar această concluzie de nerefuzat pare să ofere tocmai acea obiecție foarte serioasă, cel puțin la prima vedere, care a fost menționată mai sus, la doctrina care definește arta ca intuiție pură. Pentru că, dacă esența artei este doar teoretică și este intuibilitatea, nu se vede cum poate fi în schimb practică, adică sentimentul, personalitatea și pasiunea; și, dacă este practic, este greu de înțeles cum poate fi teoretic. Se va spune că simțirea este conținutul și intuiția este forma; dar conținutul și forma nu constituie dualitate, ca să spunem apa și recipientul cu apă: conținutul este forma, iar forma este conținutul. Aici, însă, conținutul și forma apar diferite unul de celălalt: conținutul are o calitate, forma alta; iar arta pare suma a două calități,
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INTUIȚIA ȘI CARACTERUL LIRIC AL ARTEI 21 sau, după cum spunea Herbert pe vremea lui, a două valori. În acest fel, avem o Estetică complet insuportabilă, așa cum se vede clar și în doctrinele recente și larg popularizate ale Esteticii care lucrează cu conceptul de personalitate infuzată. În această Estetică, pe de o parte, sunt concepute lucruri intuite, moarte, neînsuflețite și, pe de altă parte, sentimentul și personalitatea artistului; iar apoi artistul, printr-un act de magie, se pune în lucruri, le face să trăiască și să palpite, le iubește, le adoră. Totuși, plecând de la distincție, nu se mai poate realiza niciodată unitatea: distincția presupune o operație intelectuală, iar ceea ce intelectul a divizat doar intelectul sau rațiunea, nu fantezia și arta, poate reuni și sintetiza. De aici această Estetică a infuziei și transfuziei, - când nu se încadrează în vechile teorii hedoniste ale iluziei conștiente, ale jocului și, în general, a ceea ce dă o emoție plăcută, sau în cele moraliste care consideră arta ca simbol și alegorie a adevărat și bine, — nu poate, în ciuda tuturor aerurilor sale de modernitate și psihologie, să scape de soarta doctrinei care face din artă o concepție semi-fantastică a lumii, asemănătoare religiei. Procesul pe care îl descrie este mitologic, nu estetic; este o fabrică de zei sau idoli. < Artă nefericită de a face zeii!” exclamă un bătrân poet italian; dar, dacă nu este nefericit, cu siguranță nu este poetic și estetic. Artistul nu face zei, pentru că are altceva de făcut; și, de asemenea, să spun adevărul, pentru că este atât de naiv, atât de absorbit de imaginea care îl atrage, încât este incapabil să îndeplinească acel act, deși unul foarte elementar, de abstractizare și conceptualitate, prin care imaginea ar trebui depășită. și transmutat în determinarea unui universal, deși foarte grosier.

Prin urmare, această teorie recentă nu ne este de nici un ajutor; și, aduse în fața dificultăților care decurg din observație
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În legătură cu două caracteristici ale artei, intuibilitatea și lirismul, neunificate, trebuie să recunoaștem că fie dualitatea trebuie distrusă și dovedită iluzorie, fie trebuie să progresăm la un concept mai larg de artă, dintre care cel al intuiției pure doar un secundar sau ar rămâne un anumit aspect. Și nu putea fi distrusă și dovedită iluzorie decât arătând că și aici forma este conținutul și că intuiția pură este ea însăși lirism.

IV

Ei bine, adevărul este următorul: acea intuiție pură este în esență lirică. Toate dificultățile care apar în acest sens provin din neînțelegerea pe deplin a conceptului respectiv, pătrunzând în natura sa intimă și percepându-i relațiile multiple. Când cineva o privește cu atenție, din interiorul ei se vede pe celălalt ieșind, și într-adevăr unul și celălalt se dezvăluie ca unul și același, iar unul iese din trilema disperată; fie pentru a nega caracterul liric și personal al artei, fie pentru a-l afirma ca suplimentar, extrinsec și accidental, fie pentru a concepe o nouă doctrină a Esteticii, pe care nimeni nu știe unde să o găsească. — Într-adevăr, așa cum s-a menționat deja, ce înseamnă intuiția pură dacă nu: pură de orice abstracție și orice element conceptual și, prin urmare, nici știință, nici istorie, nici filozofie? Ceea ce contează este că conținutul intuiției pure nu poate fi nici un concept abstract, nici un concept sau idee speculativă, nici o reprezentare conceptualizată sau istoricizată; și, în consecință, nici măcar o așa-zisă percepție, care este o reprezentare discriminată intelectual și istoricizat. Dar în afara logicii în diversele ei forme și amestecuri, rămâne doar alt conținut psihic
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^INTUIȚIA ȘI CARACTERUL LIRIC AL ARTEI 23 ceea ce se numește apetit, tendință, simțire, voință: fapte care sunt substanțial una și se referă la forma practică a spiritului în infinitele sale gradații și în dialectica sa (plăcerea și durerea). Intuiția pură, neproducând concepte, nu poate reprezenta voința decât în manifestările ei, adică poate reprezenta doar stări de spirit. Iar stările de spirit sunt pasiunea, sentimentul, personalitatea, care se regăsesc în orice artă și îi determină caracterul liric. Acolo unde aceasta lipsește, lipsește arta, tocmai pentru că lipsește intuiția pură și, cel mult, o are în schimb pe cea reflectată, filozofică, istorică sau științifică; în care ultima pasiune este reprezentată nu imediat, ci mediat, sau, ca să spunem exact, nu mai este reprezentată, ci gândită. Cu un simț corect al adevărului, originea limbajului, adică natura sa pură, a fost plasată de mai multe ori în interjecție; și mai bine Aristotel, când a vrut să dea un exemplu al acelor propoziții care nu erau apofantice, ci generic semantice (nu logice, am spune acum, ci pur estetice), și care nu spuneau logic adevărat și fals, dar totuși spuneau ceva. , a adăugat invocarea sau rugăciunea, ή ευχή, și a adăugat că aceste propoziții nu se încadrează în Logică, ci în Retorică și Poetică. Un peisaj este o stare de spirit; un mare poem s-ar putea contracta în întregime într-o exclamație de bucurie, de durere, de admirație, de regret; iar o operă de artă este cu atât mai subiectivă din punct de vedere poetic, cu atât mai obiectivă.

Dacă această deducere a lirismului din esența intimă a intuiției pure nu pare ușor convingătoare, motivul se regăsește în două prejudecăți foarte adânc înrădăcinate, a căror geneza este util să o indicăm rapid. Prima dintre ele se referă la natura imaginației și a ei
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asemănări și diferențe față de fantezie. Imaginația și fantezia se disting astfel clar de unii esteticieni (inclusiv De Sanctis), ca și în discuțiile care au loc în jurul artei în termeni concreti, considerând nu imaginația, ci fantezia ca facultate proprie a poetului și artistului. Noua și bizară combinație de imagini, ceea ce se numește vulgar invenție, nu numai că nu constituie artistul, dar nu rien à Vaffair și, așa cum spunea Alceste, despre timpul petrecut în compunerea unui sonet. Marii artiști au tratat cu preferință grupuri de imagini care fuseseră deja luate de mai multe ori ca material pentru opere de artă, iar noutatea lor a fost doar aceea a artei, adică a formei, adică a noului accent pe care îl au. au putut să ofere materialului vechi noul mod în care l-au simțit și intuit, creând noi imagini asupra celor vechi. Toate acestea sunt lucruri evidente și universal recunoscute. Dar dacă simpla imaginație ca atare era exclusă din artă, atunci ea nu era exclusă din spiritul teoretic; de unde şi reticenţa de a admite că o intuiţie pură trebuie să exprime în mod necesar o stare de spirit, când ar putea consta, de asemenea, din ceea ce se crede, într-o imagine pură, goală de conţinut sentimental. Dacă cineva modelează orice imagine după bunul plac, stans pede, prin atașarea, de exemplu, a unui cap de bou de corpul unui cal, aceasta nu va fi o intuiție, și o intuiție pură, complet lipsită de orice reflecție.conceptual? Și va rezulta asta poate o operă de artă, sau cel puțin un motiv artistic? Cu siguranta nu; dar imaginea dată ca exemplu, și orice alta care este produsă de imaginație, nu numai că nu este intuiție pură, dar nu este nici măcar orice produs teoretic. Este un produs al arbitrarului, așa cum se remarcă deja chiar în formula folosită de adversari; iar voinţa este străină lumii contemplării şi gândirii.
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S-ar putea spune că imaginația este un artificiu practic sau un joc, care se realizează pe patrimoniul de imagini pe care spiritul le posedă; unde imaginația, traducerea valorilor practice în cele teoretice, a stărilor de spirit în imagini, este însăși creația acestei moșteniri.

De aici rezultă că o imagine, care nu este expresia unei stări de spirit, nu este nici măcar o imagine, neavând valoare teoretică; şi de aceea referirea la acesta nu poate constitui un obstacol în calea identificării lirismului şi intuiţiei. Dar cealaltă prejudecată este mai greu de eradicat, deoarece este legată de o problemă mai generală de ale cărei diverse soluții depind diversele soluții date problemei estetice, și reciproc. — Dacă arta este intuiție, atunci va fi artă orice intuiție pe care o avem despre un obiect fizic aparținând naturii exterioare? Dacă deschid ochii și mă uit la primul obiect care mi se întâmplă, o masă sau un scaun, un munte sau un râu, voi fi făcut doar un act estetic? Dacă da, unde se duce personajul liric, a cărui necesitate a fost afirmată? Dacă nu, unde se duce personajul intuitiv, care a pretins a fi la fel de necesar și identic cu primul? — Fără îndoială, perceperea unui obiect fizic ca atare nu este un act poetic sau artistic; dar tocmai pentru că nu este pură intuiție, ci mai degrabă judecată perceptivă, iar folosirea conceptelor abstracte este importantă, cum sunt aici cele de natură fizică sau exterioară și a claselor și subclaselor lucrurilor naturii, cu care este deja în afara intuiției pure. Doar cu o condiție s-ar putea avea intuiția pură a unui obiect fizic: adică dacă physis sau natura exterioară ar fi o realitate cu adevărat reală și eficientă, și nu deja o construcție și abstractizare a intelectului. În acest caz omul, în primul său moment teoretic, s-ar intui, în același timp, pe sine și natura exterioară, spiritualitatea și physis; în acest caz, care este până la urmă cel al doctrinei
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dualist. Dar la fel cum dualismul nu este capabil să ofere un sistem filozofic coerent, nici nu este capabil să ofere o estetică coerentă. Având în vedere dualismul, cu siguranță trebuie să renunțăm la doctrina artei ca intuiție pură, dar împreună cu aceasta trebuie să abandonăm toată filozofia. Între timp, arta protestează, deși tacit, împotriva dualismului metafizic, pentru că ea, care este cea mai imediată formă de cunoaștere, surprinde activitatea și nu pasivitatea, interioritatea și nu exterioritatea, spiritul și nu materia, c nu intră niciodată în contact cu un dublu ordin de real. Iar cei care postulează două forme de intuiție, una obiectivă sau fizică și alta subiectivă sau estetică, una rece și neînsuflețită și alta fierbinte și vioaie, una imprimată din afară și cealaltă venită din interiorul sufletului, se lipesc, fără îndoială, la distincțiile și contrastele conștiinței vulgare (care este dualistă), dar creează o Estetică vulgară.

Esența lirică a intuiției pure sau a artei ajută la clarificarea a ceea ce s-a observat deja cu privire la persistența intuiției și a imaginației în gradele superioare ale spiritului teoretic; adică de ce filosofia, istoria, știința au încă o latură artistică și exprimarea lor cade sub judecata estetică. Omul, care se ridică de la artă la gândire, nu își abandonează din acest motiv baza volitivă și practică; adică și el se află într-o anumită stare de spirit, a cărei reprezentare, însoțind în mod necesar dezvoltarea ideilor, este intuitivă și lirică. De aici diversele stiluri ale gânditorilor, solemn sau glumeți, angoase și fericite, misterioase și înfășurate sau blânde și expansive. Dar datorită acestei persistențe a elementului artistic în gândirea logică, nu ar fi corect să împărțim din nou intuiția în două clase: una de intuiție estetică și cealaltă de intuiție intelectuală sau logică, pentru că, ca să ne exprimăm metaforic, cuprul este Întotdeauna.
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intuiția și caracterul liric al artei 27 cuprului, fie în picioare, fie găsite în amestecul numit bronz și, ca să vorbim corect, relația dinamică a gradelor de spirit nu este o relație statică de clase.

Această legătură strânsă dintre simțire și intuiție în intuiția pură aruncă și multă lumină asupra motivelor care au condus atât de des la desprinderea artei de activitatea teoretică și la reconfundarea acesteia cu activitatea practică. Printre aceste confuzii, sunt deosebit de celebre cele care s-au stabilit în formulele relativității gustului și imposibilitatea de a reproduce și de a se bucura și de a judeca corect arta trecutului și, în general, arta altora. Viața trăită, sentimentul simțit, voința voită sunt cu siguranță ireproductibile, pentru că niciun eveniment nu are loc de mai multe ori; iar situația mea în acest moment nu este cea a nici unei alte ființe, într-adevăr nu este a mea a unei clipe înainte și nu va fi cea a unei clipe după. Dar arta recreează și exprimă în mod ideal situația mea instantanee; iar imaginea, produsă de ea, se dizolvă din timp și spațiu și poate fi refăcută și recontemplata în idealitatea-realitatea sa din fiecare punct de timp și spațiu. Nu aparține lumii, ci supralumii, nu momentului trecător, ci eternității. Prin urmare viața trece și arta rămâne.

În fine, în relația dintre intuiție și starea de spirit avem criteriul de a defini exact care este sinceritatea care se cere artiștilor și care formează și o cerință esențială. Esențială, tocmai pentru că această cerință nu înseamnă altceva decât că artistul trebuie să aibă propria sa stare de spirit pe care să o exprime și, pe scurt, că trebuie să fie artist: o stare de spirit experimentată efectiv și nu doar imaginată, deoarece Imaginația, ca știm, nu este opera adevărului. Dar, pe de altă parte, cererea de sinceritate nu merge mai departe
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28 intuiția și caracterul liric al artei este cel al existenței unei stări de spirit; și că starea de spirit exprimată în opera de artă este o dorință sau o acțiune, că artistul a avut doar o aspirație sau a implementat-o și în viața sa empirică, toate acestea, în cercul estetic, nu sunt în niciun caz. înseamnă indiferent. Astfel, în același timp, acea concepție falsă de sinceritate care ar pretinde că artistul în viața sa voinică și practică a fost de acord cu visul sau coșmarul său rămâne infirmat. Dacă a fost sau nu în acest acord este ceva care nu-l mai interesează pe criticul său, ci pe biograful său: este pertinent istoriei, care discerne și califică ceea ce arta nu discriminează, ci reprezintă.

v

Această atitudine de nediscriminare și indiferență, care este proprie artei în ceea ce privește filozofia și istorie, este prefigurată și în acel loc al De interpretatione (c. 4), la care ne-am referit deja în scopul confirmării odată a tezei identitatea artei și a limbajului, iar alta la aceea a identității lirismului și a intuiției pure. Este un loc cu adevărat admirabil, care conține multe adevăruri profunde în cuvinte scurte și simple, deși, așa cum este firesc, fără conștientizarea deplină a rodniciei acestor afirmații. Aristotel, așadar, discutând mereu despre propozițiile retorice și poetice menționate mai sus, semantice și nu apofantice, observă că în ele nu există distincție între adevărat și fals: το άλη&εύειν ή ψεύδεσθαι ούκ υπάρχει. De fapt, arta surprinde realitatea palpitantă, dar nu știe că o înțelege și, prin urmare, nu o înțelege cu adevărat; nu se lasă tulburat de abstracțiile intelectului și în felul acesta nu cade în minciună, dar nu știe
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INTUIȚIA ȘI CARACTERUL LIRIC AL ARTEI 29 nu se îndrăgostește. Dacă deci (pentru a reveni la ceea ce am spus la început) este prima și cea mai naivă formă de cunoaștere, tocmai din acest motiv nu poate satisface pe deplin nevoia cognitivă a omului și nu poate fi scopul ultim al spiritului teoretic. Este visul (ca să spunem așa) al vieții cognitive, iar împlinirea acesteia este veghea: nu mai lirica, ci conceptul, nu mai fantezie, ci judecata. Gândul nu ar fi fără imaginație; dar depășește și include fantezia, transformă imaginea în percepție și oferă lumii viselor distincțiile clare și contururile ferme ale realității. Arta nu ajunge la aceasta; și toată dragostea pe care o are pentru ea nu o poate ridica la rang, la fel cum dragostea pe care o are pentru un copil frumos nu poate avea puterea de a-l schimba într-un adult. Trebuie să acceptăm copilul ca copil și adultul ca adult.

Estetica intuiției pure, care pretinde energic autonomia artei și a activității estetice, este în același timp ostilă oricărui estetism, oricărei încercări de a coborî viața gândirii pentru a o ridica pe cea a imaginației deasupra acesteia. Originea estetismului este aceeași cu cea a misticismului, trecând de la răzvrătirea împotriva dominației științelor abstracte și împotriva folosirii metafizice necuvenite a principiului cauzei. Când din animalele împăiate ale muzeelor zoologice, din preparate anatomice, din tabele de figuri, din clase și subclase formate grație caracterelor abstracte, sau din fixitatea și mecanizarea vieții în scopurile științei naturalistice, se trece la paginile poeților. , la tablourile pictorilor, la melodiile compozitorilor, privind realitatea cu un ochi de artist, se face impresia că ai trecut de la moarte la viață, de la abstract la concret, de la fictiv la real, și este atras să exclame că numai în artă și contemplarea estetică este adevărul și că știința este о
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30 ^INTUIȚIA ȘI CARACTERUL LIRIC AL ARTEI pedanteria arogantă sau modestă experiență practică. Și, desigur, în fața abstractului care ca atare este complet lipsit de adevăr, arta are superioritatea propriului adevăr, oricât de simplu, mic, elementar ar fi. Dar respingând cu violență știința și îmbrățișând frenetic arta, se uită tocmai acea formă a spiritului teoretic în virtutea căreia se face critica științei și se recunoaște natura artei și care, ca critică a primei, nu este știință. și, ca conștiință reflexă a celei de-a doua, nu este artă. Cu alte cuvinte, Filosofia, instanța supremă a lumii teoretice, este uitată. În zilele noastre, această eroare este reînnoită, deoarece conștientizarea limitelor disciplinelor naturaliste și cea a valorii adevărului care ține de intuiție și artă au fost reînnoite (și a fost mare). Dar la fel ca deja, cu un secol în urmă, în perioada idealistă și romantică, au fost cei care au reamintit fanaticilor artei și transformatorilor artistici ai filosofiei că arta nu era <forma cea mai înaltă de a înțelege Absolutul», așa că este necesar, în zilele noastre, pentru a trezi conștiința Gândului; iar unul dintre mijloacele în acest scop este să înțelegem exact limitele, adică natura artei, construind o Estetică solidă \

1 [Această conferință, ținută în 1908 la Heidelberg, este o primă integrare a Esteticii mele din 1900; dintre care o a doua integrare este în eseul din 1918, The character of totality of artistic expression (acum în New essays on aesthetics), și o a treia în cartea Poetry (1936), în care distincția artei de literatură. O numesc integrare, pentru că în niciunul dintre aceste procese nu am avut nevoie să abandonez sau să schimb principiile stabilite anterior, ci doar să le aprofundez și să le lărgesc.]
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Greșitul și dreptatea estetismului.

Eu numesc estetism acea doctrină, opinie sau tendință care afirmă cunoștințele istorice ca fiind inutile și chiar dăunătoare pentru înțelegerea operelor de artă; așa cum numesc de obicei istoricismul doctrina, opinia sau tendința opusă care pretinde că explică operele de artă prin intermediul unei metode extravagante de istoricitate pură, excluzând orice considerație estetică ca fiind zadarnică și periculoasă. Istoricismul în acest sens peiorativ, dacă te uiți cu atenție, nu este altceva decât manifestarea inconștientă a metafizicii mecaniciste și materialiste, o dezavuare a istoriei nu mai puțin decât a artei; istoria, ca istorie, este complet ireproșabilă de distorsiunea pe care vrea să o acopere cu numele ei sever. Estetismul are, după cum vom vedea, un motiv inițial corect; dar în formula sa teoretică finală se dovedește a fi la fel de eronată ca și cealaltă. Ambii comit păcatul lui Bertrán del Bornio, declanșând două „persoane așa unite”, arta din terenul ei istoric și terenul istoric din artă; și ei suferă durerea lui având creierul împărțit „de la începutul lui, care este în acest butuc”.

Eșecul estetismului este evident pentru cei care îl acceptă

1 Același cuvânt nu mai are sens negativ atunci când înseamnă concepția realității ca istorie.

3. — B. Croce, Probleme de estetică.
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critica proprie formelor de gândire moderne, că nu există alt mod de a înțelege și de a se bucura de o operă de artă, decât de a o reproduce ideal prin refacerea procesului producătorului. Iar prima condiție pentru aceasta este să ne întoarcem la datele psihice din care artistul s-a mutat în actul producției sale: la acelea și nu la altele, la cele pe care artistul le-a avut cu adevărat înaintea lui, și nu la astfel încât să putem te rog este usor de imaginat. Și care sunt, te rog, dacă nu date istorice?

Dacă această afirmație, incontestabilă când se întoarce la principiul directiv, nu este imediat clară, dacă întâmpină obiecții și neîncredere, motivul este că de obicei se are o concepție parțială și falsă a istoriei, gândindu-se cu acest nume la faptele care sunt culese în cărți, sau chiar în manuale de istorie pentru școli: despre cronologie, despre succesiunea dinastiilor și guvernelor, despre politică, diplomație, războaie etc. sau, dacă vreți, la biografia artiștilor, la știrile despre iubirile lor, patronii lor, câștigurile lor economice și averile și adversitățile lor. Dar cunoașterea istorică, în sensul riguros și filosofic al cuvântului, este mult mai largă decât informațiile date în cărți, sau în acelea dintre ele care poartă numele de povești și care sunt ca o grămadă de fragmente și nu, așa cum se închipuie, întreaga istorie a omenirii.

Într-o discuție purtată recent într-un jurnal literar, s-a afirmat că nu este nevoie ca istoria să înțeleagă și să se bucure de Orlando furioso. Și am simțit dorința de a observa, în schimb, că pentru a înțelege doar primul vers din prima octave a poeziei: «Femei, cavaleri, arme, iubiri... >, e nevoie de o serie întreagă de cunoștințe istorice. Trebuie să știm, cu titlu de exemplu, că „cavalerii” care l-au inspirat pe Ariosto erau oameni destul de diferiți de „cavalerii” Coroanei Italiei, de primarii și alegătorii influenți, decorați pe
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corespondență de la deputatul de circumscripție; și că „armele” erau, nu obiectele aliniate într-un arsenal sau muzeu (cum ar fi cel al Palatului Regal din Torino, care a dat naștere cântecului lui Regaldi), ci au avut o oarecare relație cu arma virumque cano a lui Virgil. Cu toate acestea, această observație, care este cu siguranță corectă, ar fi putut sugera poate și o idee mai restrânsă a istoriei, având în vedere că aceste exemple sunt preluate din ceea ce se numește în mod obișnuit istorie. Adevărul este că nu numai cuvintele „cavaleri” și „arme” din acel prim vers au nevoie de interpretare istorică, ci toate cuvintele, toate mișcările de vorbire, pentru că orice limbaj este un fapt istoric și sensul de care nu suntem conștienți. ea decât prin tradiție istorică. Și cu limbajul care le exprimă, ceea ce numim sentimente, pasiuni, afecțiuni, idei sunt fapte istorice: tot ceea ce formează acel complex psihologic care se numește spiritul autorului Furioso, și care, fiind individual, nu se repetă și nu se poate repeta niciodată identic. Dacă, datorită inteligenței episodului Francescei, derivăm din manualele istorice care au fost Lancelot și Galeotto, nu mai puțin pentru cunoașterea istorică devine clară pentru noi acea formă specială de răpire a iubirii și acea conștientizare creștină a păcatului, care poetul, dând substanţă sentimentelor sale, a portretizat-o pe femeia din Rimini. Cunoașterea istorică este tot ceea ce avem despre realitatea concretă, din care istoria adunată în cărți este doar o parte și nici nu este întotdeauna cea mai importantă pentru înțelegerea artei. Cunoștințe istorice le învățăm încă de la naștere, de la mamă și doică (limbă, simboluri, obiceiuri, tradiții, credințe etc.); și ne îmbogățim continuu memoria cu imagini ale evenimentelor petrecute, care ne ajută să reconstituim faptele pe care artistul și poetul le-au avut în vedere în creația sa artistică; adică să ne punem înapoi în situaţia ei istorică. Și este atât de adevărat că
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istoria culesă în cărți de istorie și în instituții nu face decât o parte, și uneori irelevantă, din ceea ce este necesar pentru înțelegerea operelor de artă, pe care oamenii relativ ignoranți, dar cu o viață interioară bogată, depășesc uneori dificultățile de interpretare artistică confruntate cu ceea ce erudit. specialiștii se opresc fără speranță și înțeleg măreția și îngrozitorul unei piese a lui Sofocle mai bine decât filologul, care cunoaște istoria fiecărui mit și a fiecărui cuvânt întâlnit în acea piesă. D'Alembert cunoaște anecdota acelui pictor, care a exprimat în modul cel mai drept și viu impresia pe care o produce Iliada, relatând naiv că a dat peste <o carte veche franceză», pe care nu o cunoștea înainte, intitulată Iliada de Homere. , și că, de când o citise, bărbații i se păreau înalți de cincisprezece picioare și nu mai putea dormi. Acel pictor știa, în sensul nostru, mult mai multe despre istoria homerică decât adună soții Dacier, pentru că înțelegea mai bine decât ei nucleul fundamental al psihicului (istoric) al lui Homer; deși atunci ignoranța lui despre Grecia primitivă și despre limba greacă l-ar putea împiedica să înțeleagă pe deplin cutare sau cutare detaliu, un singur episod sau un singur personaj, și pentru aceste lucruri i-ar fi fost profitabil să meargă la școală, dacă ar fi ceva, cu foarte învăţatul Dacier\

1 La urma urmei, critica poeziei și a artei, urmând necesitatea naturii ei, a funcționat întotdeauna în modul în care s-a spus, adică în singurul mod posibil, făcând mereu mai mult sau mai puțin bun folos istoricul. evaluări. Un exemplu notabil ar putea fi apărarea pe care Socrate o face, în Protagora, a unui cântec al lui Simonide: un eseu de critică literară grecească, despre care sunt surprins să nu văd referit la istoricii cunoscuți de aceasta, precum Egger și Saintebury.

În dialogul platonician, Protagoras îi arată lui Socrate marea contradicție, care, după părerea lui, se află în acel cântec, în care Simonide, după ce a spus că ãv8p' αγαθόν μβν άλαθβως yevéaGaL χαλβπ-όν (dificil de a deveni un om cu adevărat bun) , declară , mai departe, zicala lui Pittaco este inacceptabilă: χαλβπόν... βσ-θλόν βμμβναι (greu să fii om bun).

Socrate, asumându-și apărarea lui Simonide, face în primul rând o observație filologică asupra sensului diferit al celor două verbe, pe care Prota-
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Mulți, dispuși să admită fără dificultate că greaca sau latină se învață istoric, sunt incapabili să recunoască că italiană se învață cu aceeași metodă, adică cu metoda istorică: vor admite de bunăvoie că istoric ne formăm o idee de soarta grecească, a civis romanus sau a galanterii cavalerești, și vor nega că prin aceeași metodă ne formăm ideile de onoare în societatea contemporană și ale sentimentului modern de patrie sau umanitate. Dificultatea mai mare a primei față de cea de-a doua ordine de învățare se schimbă, între cei care nu consideră bine, într-o diferență de substanță. Cu toate acestea, ar fi suficient să considerăm că, pe măsură ce limbile se transformă (pe măsură ce se transformă continuu), va veni vremea când italianul secolului al XIX-lea va deveni greu de învățat poate la fel de mult sau mai mult decât gora din propozițiile amintite tratate. ca sinonime; și arată că una este să spui că este greu să devii om bun și alta este să spui că este greu; și că acest al doilea lucru nu este deja dificil, ci chiar imposibil, după Simonide și după adevăr.

Dar acest lucru nu este suficient pentru a explica în mod satisfăcător de ce Simonide îl alege pe Pittacus și de unde vine inspirația pentru întregul poem, care este ceva între o polemică și o glosă. Socrate, pentru a oferi ceea ce este necesar unei inteligențe corecte, intră așadar într-o dilucidare care este un adevărat excursus istoric (342-3), despre înțelepciunea spartană și despre vorbirea în propoziții scurte și despre motivele pentru care cei șapte înțelepți (din care era Pittacus din Mytilene) au început să-şi exprime înţelepciunea în acea formă laconică.

<De ce spun aceste lucruri? » — se întreabă el la finalul digresiunii. Pentru a stabili (răspunde el) că aceasta era forma filozofiei anticilor, o brahilogie laconică. Și acea zicală a lui Pittacus, lăudată de înțelepți, se repeta și ea în mod obișnuit: este greu să fii bun. Simonide, așadar, dornic să fie socotit înțelept, știa că, dacă va răsturna și ar depăși această zicală, va deveni renumit, ca atunci când dobândește și depășește un atlet celebru. Împotriva acestei afirmații, și pentru motivul indicat, încercând să o infirme, și-a compus poemul. — Cu îndrumarea acestei investigații istorice, se determină situația psihologică în care s-a aflat Simonide și se realizează analiza întregului poem, care este examinat separat mai jos (343-8).

Și uite așa susținătorii necesității interpretării istorice pentru critica de artă ar putea (dacă este cazul) chiar să invoce în favoarea lor autoritatea lui Socrate sau Platon.
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Greacă și latină și, pe măsură ce societatea se transformă, ideile noastre despre patrie, umanitate și onoare, pe care acum le învățăm aproape fără să ne dăm seama, vor necesita elucidări minuțioase din partea viitorilor savanți. Cu care natura istorică a cunoașterii noastre despre ceea ce se numește prezent, care este doar un trecut mai puțin îndepărtat, ar deveni clară; și a ceea ce se numește constantă și este doar o transformare mai puțin strălucitoare.

Având în vedere extensia și validitatea cuvenită a conceptului de istoricitate, eroarea esteticismului devine evidentă. Respingând în principiu și în teză generală ajutoarele filologice și erudite, precum și experiențele personale și sociale, cu care sunt restaurate presupozițiile istorice ale creației artistice, se îndepărtează modul de a pune o teorie care explică procesul prin care opera de arta este binevenită în spiritul celor care o contemplă. Și, prin urmare, trebuie fie să apeleze la o intuiție miraculoasă (diferită de cea cunoscută conștiinței noastre de sine), fie să se abandoneze unui soi de hedonism, susținând că nu contează deja să cunoaștem opera de artă în ea autentică. înfăţişare, dar să fie beatificat ca- fie că este în faţa unui tablou, a unei statui, a unui val de versuri sau sunete, chiar cu închipuirea unei opere cu totul diferită de cea care se afla în sufletul autorului1.

Cum putem justifica atunci disprețul pentru istorie, pe care esteticienii îl afectează tocmai în domeniul istoriografiei artei? Istoria unei literaturi, istoria artistică a unui popor nu pot să nu expună condițiile

1 În plus, acest lucru nu este nou. Deja Herbart (Einleitung in die Philosophie, 1st ed. 181.3, last 1837, § 88) a descris acei „temitori admiratori” care, „în ciuda calmului clasic în care adevărații artiști își imprimă lucrările cu pecetea grijii și a meditației vigilente, îi introduc în acele lucrări, atât de măsurate și bine conturate, nostalgia lor infinită a beatitudinii, aproape ca și când ar fi vrut să le rupă și să le creeze din nou prin interpretarea lor pentru a primi de la ele ceea ce au introdus ca revelație a unui spirit superior”.
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țiuni de timp, loc, oameni, printre care au apărut operele de artă. Și astfel el nu poate pune indiferent pe Heine înaintea lui Goethe sau pe Rousseau înaintea lui Corneille. Ce este ciudat, așadar, că se fac cercetări cronologice, biografice și bibliografice, utile pentru a face înțeleasă în modul cel mai adecvat formarea sufletelor și a operelor artistice?

Ideea greșită despre interpretarea estetică și negarea relației sale inseparabile cu interpretarea istorică, disprețul pentru construcțiile istoriei artistice și literare, sunt vina estetismului. Dar nu trebuie să uităm că estetismul, precum și o încercare greșită de a teoretiza critica de artă, este, de asemenea, și în principal, o mișcare de rebeliune. Ca atare, este deci important să căutăm împotriva căruia cineva se răzvrătește, pentru că poate în această parte negativă mai mult sau mai puțin exprimată se va găsi justificarea ei parțială, dreptul și motivul seducției pe care o exercită asupra multor artiști. suflete.

Am spus că pentru înțelegerea estetică trebuie să ne referim la date istorice, adică la sentimentul artistului în momentul creației: la impresiile și emoțiile care au intrat în opera de artă, dar numai la acelea și nu. altora. Cu toate acestea, din cauza lipsei de inteligență a multor comentatori și ilustratori istorici de artă, se întâmplă foarte des ca pe artiști și opere de artă să fie turnate coșuri mari, sau mai degrabă cărucioare întregi, cu material istoric, poate utile în alte scopuri, dar de prisos pentru interpretare. care se cere și, pentru că este de prisos, nepotrivit și insuficient chiar și în abundența ei. De aici plângerile și răzvrătirea împotriva detaliilor biografice lene, căutările lene de surse, comparațiile lene și disertațiile filologice lene. Ce contează, în ceea ce privește un cuvânt folosit de un poet, să expună cercetări etimologice referitoare la derivații îndepărtate, care nu
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erau actuale în spiritul celui care a folosit cuvântul și, prin urmare, nu numai că nu servesc înțelegerii operei de artă, dar distrage atenția de la ea! În schimb, ceea ce trebuie înțeles este sensul, nuanța sensului, accentul individual, pe care cuvântul îl preia în cazul unic. Ce contează o narațiune elaborată a carierei militare și a iubirilor și datoriilor lui Ugo Foscolo pentru ilustrarea Mormintelor] și cu ce minte, oferind toate aceste lucruri inutile pentru scopul propus, apoi investigația asupra stării speciale a spiritului din care nemuritorul a izbucnit poezia! Care sunt dezchizițiile asupra numelui precis al autorului unui tablou (care este, în ceea ce privește înțelegerea operei, indiferent și poate fi înlocuit fără mare prejudiciu cu un pseudonim), atunci când se neglijează sensul propriu al picturii, mișcarea sufletului înfățișată de artist, care este o problemă istorică mult mai importantă, și singura de rezolvat pentru înțelegerea estetică ce se urmărește! „Dar cu siguranță, adunarea materialului este mult mai ușor decât a lua ceea ce ai nevoie și a face o construcție din el.

Estetismul se răzvrătește în mod exagerat împotriva acestei nebunii erudite și poartă război împotriva metodei istorice, unde ar trebui să lupte cu folosirea nebună făcută a acestei metode. Învelind toată cunoștințele istorice în soarta ei, ea aruncă din picioare temelia solidă a realității și atârnă suspendată între cer și pământ într-o poziție de neinvidiat. Și din acest motiv este estetismul, adică exagerarea unui principiu drept: principiu care trebuie justificat într-un mod adecvat și să i se acorde satisfacția pe care o merită, înțelegând istoria în toată amploarea ei și folosind-o inteligent. Într-adevăr, multe cărți ale oamenilor de știință despre poezie și artă nu diferă prea mult în progresul lor de anumite examene bâlbâite de elevii de liceu, în care la întrebarea:
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„Spuneți cine a fost Dante?”, urmează acest răspuns sau asemănător: „Dante era bărbat, care s-a căsătorit cu o femeie pe nume Gemma Donati”. Adevărata critică istorică a lui Dante nu constă într-o colecție de anecdote și informații în masă, ci în pregătirea și capacitatea de a pătrunde în acea formație istorică individuală, care este sufletul poetic al lui Dante.

1905.

Digitalizat de VnOOQle

II

Antinomiile criticii de artă.

Critica de artă pare să se lase prinsă în antinomii asemănătoare celor pe care Emanuele Kant deja trebuia să le formuleze. Pe de o parte teza:—O operă de artă nu poate fi înțeleasă și judecată decât prin raportarea ei la elementele din care rezultă: —urmată de demonstrația sa inteligentă că, dacă nu s-ar face acest lucru, o operă de artă ar deveni ceva. desprinsă de complexul istoric căruia îi aparţine şi şi-ar pierde adevăratul sens. Această teză i se opune, cu energie egală, antiteza: - O operă de artă nu poate fi înțeleasă și judecată decât pentru ea însăși; - și aici rezultă demonstrația că, dacă nu s-ar face acest lucru, opera de artă nu ar fi o operă de artă, pentru că elementele împrăștiate ale ei se agită și în mintea neartiștilor, iar un artist este doar acela. care găsește noua formă, adică noul conținut, care este întregul suflet al noii opere de artă.

Această antinomie reapare mereu și unul se ceartă la nesfârșit fără ca o teză să o poată câștiga pe cealaltă. Susținătorii unui partid nu pot suprima în ei înșiși conștientizarea că poziția adversarilor lor este puternică sau (cum a spus cândva Renan) ei sunt, în adâncul sufletului lor, oarecum din părerea adversarilor lor.
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Când două propoziții opuse sunt formulate cu drepturi egale, este clar că nu poate exista altă cale de ieșire decât să le considerăm pe ambele drept adevărate. Dar, declarându-le pe amândouă adevărate și neputându-le adăuga una la alta pentru că sunt opuse, se ajunge în același timp să le declare pe amândouă false, pentru că adevărul unuia este falsitatea celuilalt și invers. . Ceea ce înseamnă că cele două propoziții, teza și antiteza, trebuie mediate și rezolvate într-o a treia, sinteza lor, care este singura adevărată.

Soluția antinomiei expuse mai sus este: că o operă de artă are cu siguranță valoare pentru ea însăși, dar că însuși eul ei nu este ceva simplu, abstract, o unitate aritmetică; într-adevăr, este ceva complex, concret, viu, un organism, un întreg alcătuit din părți. A înțelege o operă de artă înseamnă a înțelege întregul în părți și părțile în întreg. Acum, dacă întregul este cunoscut numai prin părți (și acesta este adevărul primei propoziții), părțile sunt cunoscute cu adevărat numai prin întreg (și acesta este adevărul celei de-a doua propoziții). Antinomia este de tip kantian, soluția este de tip hegelian.

Această soluție nu numai că stabilește importanța interpretării istorice pentru critica estetică, dar demonstrează că adevărata interpretare istorică a artei și adevărata critică estetică nu sunt două, ci unul, doi în unu și unul în doi.

Cu toate acestea, după ce s-a reafirmat necesitatea interpretării istorice pentru critica estetică, se pune întrebarea: care sunt faptele istorice de care criticul de artă trebuie să țină seama? Țara în care artistul s-a născut și s-a educat, condițiile geografice, climatice și rasiale în care trăiește? condiţiile politice şi sociale ale momentului său istoric? viața lui privată? constituţia sa fiziologică şi patologică? relațiile pe care le-ați avut cu alți artiști?
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ideile sale religioase și morale! Care dintre aceste clase de fapte? Sau toți împreună?

Răspunsul nu poate consta în a spune, așa cum este adesea obiceiul, că toate aceste clase sunt indispensabile, sau chiar că unele sunt indispensabile, iar altele nu. Răspunsul corect este în schimb: că toate pot fi indispensabile și niciuna nu este necesară.

Dacă, de fapt, luăm în considerare totalitatea poeziei și artei pe care omul a produs sau va produce, nu putem ignora că, pentru a interpreta și înțelege acea totalitate, este necesară totalitatea a ceea ce omul a perceput și reprezentat: de la frig și căldură până la entuziasmul religios și pasiunea politică. Nimic nu rămâne exclus a priori, pentru că nimic în realitate nu este de prisos sau separabil de restul fără a altera acest odihnă în sine.

Dar atunci când trecem de la gândirea generică a totalității la luarea în considerare a operei de artă unice (și criticul nu poate lua în considerare opere de artă singulare și serii și grupuri de ele care se configurează ca serie și grupuri numai după ce a luat în considerare individul ), elementele de fapt pe care criticul trebuie să le aibă în vedere sunt doar cele care au intrat efectiv în constituirea operei de artă pe care o examinează și care sunt indispensabile soluționării problemei critice pe care și-o propune. — Ce sunt acestea, nimeni nu poate spune în general: problema, determinată de la caz la caz, se rezolvă numai de la caz la caz. Poate că un poet a trăit printre cele mai înflăcărate lupte politice și chiar, ca om, a participat la ele; iar poezia lui poate să se fi dezvoltat parcă în afara oricărei impresii de viață politică. Trebuie să fi fost bolnav toată viața; iar imaginația lui va fi rătăcit printre imagini sănătoase și vesele. Va fi fost foarte sănătos din punct de vedere fiziologic și bine temperat nervos; iar imaginația lui va fi dezvoltat imagini de dezechilibru și frenezie.
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Fiecare operă de artă are geneza ei particulară și fiecare critică problemele sale particulare, care nu sunt determinate conform unui chestionar prefixat. Astfel, cea a lui Taine este zadarnică: „rasă, mediu, moment”, ca și cealaltă: „școală, cercuri artistice, influențe accidentale”, ca oricare altul inventează. Cu siguranță este necesar să se analizeze elementele operei, adică părțile întregului; dar părțile acelui întreg, nu părțile tuturor sau ale oricărui întreg.

De aici vedem și cât de eronat este să prezinți istoria literară și artistică a unui anumit popor sau a unei anumite perioade, plecând, aproape de la premise, cu descrieri generale ale țării, ale rasei, ale condițiilor politice și sociale, și așa mai departe: descrieri care (cum a observat cu perspicacitate vechiul istoric al literaturii italiene Paolo Emiliani Giudici) rămân apoi în felul unor < caiete de diverse lucrări, cusute la întâmplare într-un tom de istorie literară, care poate, fără ele și cu ei, merg din aceeași mișcare”. Adevăratul critic și istoric al poeziei și artei știe să-și amintească treptat elementele interpretative care servesc scopului, și nu le extinde sau restrânge în mod arbitrar și preconceput. Celor care spun că condițiile sociale și politice trebuie să stea la baza criticii de artă, trebuie să răspundă: „e prea mult, și e prea puțin”. Celor care spun că în el trebuie puse condițiile de rasă și temperament, răspunsul trebuie să fie: „e prea mult, și e prea puțin”. Celor care spun că atitudinea religioasă trebuie considerată un element fundamental, răspunsul trebuie să fie: „este prea mult, și este prea puțin”. Și așa mai departe. Nu vrem nici prea mult, nici prea puțin; dar atât cât este potrivit și potrivit cazului și care, prin urmare, nu este nici prea mult, nici prea puțin.

1906.
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Exemplu de critică estetică.

Cartea lui Conti1 îmi este dedicată cu cuvinte foarte amabile, pentru care îi mulțumesc cordial prietenului meu. Dar în dedicaţie se spune că autorul a încercat „cu alte mijloace de exprimare” să realizeze o lucrare asemănătoare cu a mea; și că „ca doi pelerini care urcă pe un deal pe cărări opuse și se întâlnesc în vârf, noi doi, atrași de lumina cunoașterii, ne vom urca fără să ne vedem pe cărări îndepărtate și, ajungând în vârf, ochii noștri. va contempla simultan aceeași zori”. Acum, oricât de flatat m-aș simți de identitatea intimă pe care Conti o descoperă între opera sa și a mea, adevărul mă obligă să declar că sunt două lucruri intrinsec foarte diferite.

De altfel, Conti observă în această dedicație că „poeții și călătoriile..., arta și natura, sunt singurele mijloace de a face elocvent ceea ce rămâne mut și obscur la majoritatea oamenilor”. El plasează poezii și alte opere de artă la același nivel cu orașele, munții, lacurile și marea. 0, dacă nu în același grad, atunci unul mai mic; pentru că « operele de artă sunt expresia umană a aspirațiilor [naturii], dar în ele limbajul divin este întrerupt și fragmentar.

1 Angelo Conti, Pe râul timpului (Napoli. Ricciardi, 1907),
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Omul, în schimb, care și-a înțeles și iubit viața profundă [a naturii], nu se mulțumește să o asculte la intervale; dar, cum ochiul s-a deschis mereu înaintea frumuseții sale, auzul ascultă neîncetat în el» (pp. 7-8). 	. ..

A plasa Divina comedie la egalitate sau chiar într-un grad mai mic decât un munte, Moise cu fața sau sub Marea Tireniană, Venus de Milo cu fața sau sub un lac este, în sensul meu, profanare estetică. Obiectele naturale sunt ființe, ca să spunem așa, proaste în fața spiritualității pe deplin explicate care este a spiritului uman. Atat de prosti incat, pentru a le face interesante, suntem nevoiti sa le imprumutam sentimentele si cuvintele noastre. Arta, coborâtă la natură sau așezată sub natură, este tăgăduită în ceea ce are de ea și care o face artă.

Consecința logică a acestei reduceri este că Conti nu permite corect critica de artă. Critica de artă presupune că arta este; că o operă de artă ne spune ceva propriu, pe care noi, ca critici, îl vom determina apoi în mod reflex. Odată ce arta a fost redusă la natură, judecata și critica nu sunt posibile înaintea ei, ci doar acea fantezie subiectivă și vagă care are loc înaintea naturii. Sarcina lui Conti (cum scrie în dedicație) este să „fixeze pe o pagină impresiile și sentimentele pe care lucrurile văzute le naște în spiritul său”. <În fața unui tablou», repetă de mai multe ori (de ex., p. 46), «în fața unei fresce, a unui mozaic, a unei clădiri, mă caut în primul rând pe mine, asist la nașterea gândurilor ignorate; apoi studiez pentru a descoperi armonia dintre opera artistică și natura care o înconjoară. Pot spune că, în cea mai mare parte, întreaga mea viață de scriitor a fost petrecută mai presus de toate asistând la această a doua naștere și dobândind această armonie și că, poate, singurul scop al operei mele a fost și va fi întotdeauna să-l reprezinte. Toate
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Restul îl judec a fi efortul deșar al celor învățați, al curioșilor și al tuturor sufletelor aride ale pământului, orbi la frumusețea lumii și reflectarea ei în lucrările geniului uman”. Este, așadar, atitudinea opusă a celor care vor să înțeleagă operele de artă, care, așa cum spunea Schopenhauer, trebuie să stea în fața lor așa cum se stă în fața unui personaj de seamă: pălărie în mână și așteptare merită vorbită. Adevăratul critic nu își caută însuși maestrul, ci sufletul artistului.

Este ușor de arătat că, în ciuda disprețului exprimat de nenumărate ori de Conti față de materialiștii artei, concepția sa ultra-idealistă se transformă într-un fel de materialism, în virtutea legii conversiei contrariilor. De fapt, de ce Conti încearcă din nou acei critici, care cred că au înțeles și au judecat o operă de artă atunci când i-au cercetat sursele! Pentru că ei (cum spune el) nu surprind opera de artă în ceea ce este unic și original. Și nu face același lucru când spune că <marele opere de artă sunt fiice ale locurilor în care artiștii le-au desăvârșit și în care sunt cu atât mai vii cu cât mai imediat continuă natura»! (p. 134 și passim). Savanții rezolvă arta în sursele ei artistice, Conti în sursele sale naturale; dar amândoi nu înțeleg ceea ce este spiritual și original în artă.

După efuziunile la care ne-am referit împotriva savanților și istoriei, la prima vedere este uimitor să citim că „arta este cea care servește la înțelegerea istoriei” (p. 56, și întreg capitolul, pp. 53-60). Cu alte cuvinte, în ceea ce privește castelul Poppi (p. 126), care < pentru a înțelege caracterul unui monument, pentru a-i cunoaște intim și perfect frumusețea și viața, este necesar să se poată vedea, într-un mod rapid. sinteză intuitivă, toată ea
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evenimente de-a lungul timpului. Cunoașterea artistică a istoriei unui monument este condiția indispensabilă pentru cunoașterea caracterului și a vieții formelor sale exterioare >. Deci, Conti vrea să folosească arta ca mijloc și să nu o respecte ca scop? Și, pe de altă parte, dorește să se distragă de la forma monumentului și își propune să parcurgă evenimentele clădirii și amintirile evenimentelor care s-au petrecut în ea? Nu asta fac istoricii manierelor și acțiunilor? Însă minunea încetează, întotdeauna ținând cont de legea deja amintită de convertire a contrariilor. Conti, prin neadmiterea artei ca artă, prin pierderea conștientizării activității spirituale în diferitele ei forme și în operele lor, reduce totul la o simplă chestiune de impresii și reverii; iar arta îl face să viseze la trecutul istoric, iar istoria îi promovează visul înaintea artei. Un lucru cu totul diferit, după cum se știe, este oficiul care trebuie atribuit cunoștințelor istorice în ceea ce privește bucuria de artă.

Dacă examinăm scrierile critice de artă culese în volumul lui Conti, vom recunoaște efectele metodei profesate. Iată scriitorul în fața ușilor lui Ghiberti: «Ce spun (exclamă el) criticii despre influențele nordice, inspirația medievală și alte lucruri care nu se referă* la ceea ce avem de-a face? >. Și asta e bine: trebuie să vorbim despre ușile lui Ghilberti. Care este semnificația și valoarea lor ca artă? Dar Conti: <Știu și nu vreau să știu decât că aceasta este ușa spre Paradis: trebuie să înțeleg și să încerc să-i fac pe alții să înțeleagă prin alte imagini decât motivul ideal al botezului divin» (p. 120). Adică spiritului său acele uși nu sugerează altceva decât o serie de variații în jurul unei metafore vechi, care (să se spună cu tot respectul cuvenit lui Michelangelo, dacă într-adevăr ru,______

4. — B. Croce, Probleme de estetică.
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el a fost autorul ei), mi s-a părut întotdeauna cam vulga-ruccia l.

Aceste observații sunt suficiente pentru a arăta că cartea lui Conti, deși conține unele observații perspicace despre așa-zisa tehnică și alte probleme estetice, nu este o carte de estetică; și, deși conține câteva judecăți bine inspirate asupra operelor de artă, nu este o carte de critică.

Este, mai degrabă, o carte de artă și, în acest sens, merită o examinare specială. Există scrieri adunate deja publicate în ziare de mulți ani; și este un document important de formă literară care este acum foarte populară. Această formă pare să-l imite pe D'Annunzio; dar poate (și aici este unul dintre cazurile în care cronologia și căutarea surselor sunt indispensabile) Conti a fost mai degrabă un model pentru multe pagini din D'Annunzio; ca acum, ea și D'Annunzio sunt modele pentru mulți scriitori mai tineri. Dacă aș spune că este o formă care mă satisface , aș minți din nou; și aș răsplăti rău amabilitatea dedicației și aș greși stima pe care o am față de geniul autorului. Recunosc, în aceste pagini, imagini rafinate; dar mă întreb dacă nu există o oarecare hibriditate și o oarecare artificialitate în amestecul pe care îl oferă de impresii hiperbolizate, artificii analogice, subtilități imaginative și acuități intelectuale.

1907.

1 <Într-o zi Michelagnolo Buonarroti, s-a oprit să vadă această lucrare, și a întrebat ce crede despre ea și dacă aceste uși sunt frumoase, a răspuns: „Sunt atât de frumoase, încât s-ar potrivi bine la porțile Paradisului” (Vasari, în viaţa lui de Lorenzo Ghiberti). Este o vorbă a unui sacristan sau a unui ghid, cu orice, în afară de un ton de Michelangelo.
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Estetismul și istoricismul reprezintă două unilateralități opuse în interpretarea operelor de artă. Esteticianele sunt suflete dispuse artistic, da, dar goale, care, căutând cu nerăbdare Arta, nu prea intră în stăpânire pe vreo operă de artă concretă și specifică. Istoriciştii sunt suflete anti-artă, care se năpustesc asupra tuturor operelor de artă concrete, le zdrobesc, le analizează şi le compară între ele şi cu alte fapte; dar, în ciuda faptului că au atât de mult de-a face cu ei, ei nu intră niciodată într-o relație cu ceea ce îi face artă și pe care doar un act spiritual de sinteză estetică o poate înțelege. Primii, de îndată ce se așează în fața unui tablou sau a unei poezii, o perdea albă sau o pânză de scenă pictată coboară rapid de sus și este plasată între ochiul lor și obiect: văd figurile pânzei sau ale albul cortinei, dar nu opera de artă, care se află în spate; nici nu au puterea de a înlătura obstacolul care intervine, într-adevăr nu au nici măcar dorința de a, foarte mulțumiți de visarea lor inactivă. Aceștia din urmă pun mâna cu violență asupra obiectului artistic și apucă, în loc de arta care a zburat deja, o mână de fapte și fapte mici, care nu sunt artă, ci viață practică.

Totuși, când se evită dublul pericol, și istoria și
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arta sunt ținute împreună în așa fel încât arta să fie văzută în realitatea ei istorică și istoria este considerată sub aspectul exclusiv al istoriei artei - adică atunci când sunt respectate condițiile necesare procedurii hermeneutice - există mai degrabă fuziunea plină de gust. și erudiție, și deci gust adevărat și concret, dar nu încă critică de artă sau critică literară. Se retrăiește opera de artă, dar nu ești încă în stare să o judeci.

Din judecată lipsește ceva, care poate părea mic și este de mare importanță, poate părea nimic și este totul. Este necesar ca obiectul estetic, reprodus în imaginație, să fie calificat, adică gândit, ca estetic; că contemplarea este urmată de un act logic (subiect, predicat și copula). Critica literară constă în acest act foarte simplu de adăugare a unui predicat subiectului contemplației (ca critică, și nu mai simplă pregătire hermeneutică).

Oricine dorește să fie convins de importanța acestui act în continuare, aparent ușor, ar trebui să ia în considerare că adesea, și uneori de secole, bărbații care au fost de acord să admire anumite opere de artă au fost, totuși, discordanți în judecata lor. De exemplu, ei au citit poveștile lui Boccaccio, le-au înțeles și s-au bucurat de ele, sau au citit și au iubit Gerusalemme liberala; dar, când au vorbit mai târziu în calitate de critici, s-au împărțit în partide, iar Boccaccio a fost condamnat ca fiind imoral și Tasso că nu respectă puțin obiceiurile epice sau orice altceva. Shakespeare (ziceau ei) face plăcere oamenilor, și nouă înșine ca popor; dar la propriu este un barbar, care încalcă legile tragediei, și un ignorant, care cade în erori de istorie și geografie. Astfel, gustul era sănătos și judecata s-a încurcat și nu și-a găsit drumul.

A descurca judecata si a o pune in acord cu gu
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Aceasta a fost, este și va fi întotdeauna necesară o lucrare teoretică care să distingă arta de ceea ce nu este artă, de alte forme ale spiritului, speculativă, științifică, economică, morală. A judeca înseamnă a avea un concept de artă și, cu condiția ca acesta să lipsească sau să fie mai mult sau mai puțin tulbure de îndoieli și confuzii, critica de artă este mai mult sau mai puțin defectuoasă. Conceptul de artă, adică estetica, dacă nu este o condiție a gustului, este o condiție a criticii, iar o critică fără un corelativ estetic este de neconceput: una se desfășoară în cealaltă și cu cealaltă.

Critica de artă este așadar o formație logică, așa cum spune, de altfel, cuvântul însuși, care contează judecata, discriminarea, distincția. Iar cei care nu iubesc logica pot crea artistic și chiar se pot bucura de arta creată de alții, dar dacă deschid gura să discute despre ea, își vor raționa insuficient despre dragostea lor. Adevărații critici (de exemplu, De Sanctis) au avut întotdeauna o mare vigoare logică sau filozofică.

Acest element logic, indispensabil criticii de artă, nu trebuie însă, așa cum se întâmplă uneori, înțeles în sensul că criticul dă motivele logice sau echivalentul logic al operei de artă. Judecata este sinteza subiectului și predicatului, adică a contemplației estetice și a conceptului; și prin ea opera de artă, clară în fantezie, este făcută distinctă în gândire și dacă ùe obține, după cum se spune, conștiința reflectată. Tocmai pentru că sinteza, conceptul, care este unul dintre termenii sintezei, nu risipește celălalt termen care este intuiția, ci trăiește în celălalt așa cum trăiește celălalt în el . Dacă, pe de altă parte, critica ar putea descompune și reconstrui logic opera de artă, aceasta ar trebui să fie în sine o formațiune logică: critica, mai degrabă decât inteligența, ar fi continuarea și corectarea artei și, astfel, ne-am întoarce la teoria estetică. logicist, adică (ca să vorbim istoric) din Kant si tor
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ar aparține lui Leibniz. Într-adevăr, Leibniz a făcut claritate și distincție, intuiție și concept, două grade logice, în timp ce Kant a avut marele merit de a dezafirma teoria intuiției ca claritate sau concept confuz și de a pune o diferență calitativă între cele două forme spirituale.

Pretenția opusă este aceea de a cere criticului un echivalent intuitiv al operei de artă, adică să transfuze opera de artă pe care o examinează în cuvintele sale, astfel încât să reproducă bucuria ei. Acest lucru, în primul rând, este imposibil, din același motiv pentru care orice traducere este imposibilă; nici nu răspunde rolului criticii, care presupune întotdeauna prezența în spiritul operei de artă pe care o judecă. Pentru cei care nu cunosc această lucrare, cuvintele criticului sunt de neînțeles; la fel cum critica unui poem japonez este de neinteligibil pentru mine, sau inteligibilă doar în măsura în care pot afla despre ea prin traduceri.

Critica de artă nu dă nici echivalentul logic, nici intuitiv al operei de artă: nu primul, pentru că arta nu este gândire logică; nu al doilea, pentru că arta nu traduce. Dă doar cunoștința că ceea ce are cineva în fața lui este, sau nu, un produs al artei. Forinola sa scrie: «A este artă»; sau „A nu este artă”; sau : „A este artă în punctele α, β, γ, nu este artă în punctele δ, ε, ζ”. Cu alte cuvinte, critica afirmă: „Există un fapt, A, care este o operă de artă”; sau: „Se crede în mod fals că există un fapt A, o operă de artă”. Judecata, care se numește evaluativă, se rezolvă în judecată istorică.

Din acest motiv, toată critica de artă este istorie a artei; și invers, fiecare istorie a artei este critică de artă. A judeca o lucrare înseamnă a înțelege natura ei (acea natură specifică) și, prin urmare, a o plasa în seria sa istorică. În acest fel se demonstrează identitatea criticii
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c istoria artei, critica literara si istoria literara.

Aceasta este, în esență, critica de artă și aceasta se găsește în toate lucrările critice, oricât de variate ar fi formele pe care le-ar putea lua în cărți, în funcție de diferitele circumstanțe și întâmplări, care uneori o fac să pară predominant o discuție teoretică, un comentariu istoric, altul un antologie de locuri frumoase sau urâte și așa mai departe. La fel, criticul va folosi uneori tonul didactic, când polemic, când oratoric sau poetic; și cu toate acestea structura logică a ceea ce face este întotdeauna aceeași. Toate formele de expunere sunt bune când sunt bune; și, pe de altă parte, nu trebuie să uităm că nicio critică nu epuizează vreodată întrebările care pot fi ridicate în jurul unei opere de artă, în același mod în care niciun istoric nu epuizează povestea unui eveniment și că opera criticului și al istoricului este infinită pentru că opera gândirii este infinită.

1909.
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Nu se știe, sau nu se reține de obicei, că formula cu efect revoluționar în critică: „literatura este o expresie a societății”, se datorează a doi mari recționari politici, vicontele De Bonald și baronului De Barante.

De Bonald a menționat-o în Théorie du pouvoir politique et religieux (1794), într-un articol din Mercure (1801), în legislația primitivă (1802), în eseul Du style et de la littérature (1806) și în alte lucrări minore. El și-a propus să dea un nou început celebrei dispute despre valoarea comparativă a anticilor și a modernilor, luând în considerare împreună dezvoltarea literaturii și cea a societății: „o putem privi ca pe expresia societății, o vedem treptat. de la tipul familiar și naiv, și într-un fel casnic, până la tipul de natură mai nobilă și pe care îl putem numi public”. De Barante l-a folosit pentru prima dată pe scară largă în Tableau de la littérature française au "KVHI siècle, publicat în 1809. Intenția sa a fost să clarifice că opera scriitorilor este atribuită greșit transformării societății și, pentru perioadă din care s-a ocupat de Revoluția Franceză: „În loc să dispună de manierele și opiniile unui popor, scrisorile sunt mai degrabă rezultatul lor: depind imediat de ele, unul.
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nu poate schimba la forme sau Vesprit d'un gouvernement, les habitudes de la société, en un mot, les relations des hommes entre eux, sans que, peu après, la littérature éprouve un changement correspondant > \

S-ar putea urmări difuzarea și diferitele semnificații ale acelei formule prin Staël, Sismondi, Schlegel, romanticii italieni ai Conciliatore, treptat până la Taine și sociologii moderni. Dar este important pentru noi să arătăm pe scurt că formula este multisens, și că oricui vorbește despre literatură se poate întâmpla, din când în când, atât să o accepte, cât și să o nege.

De fapt, < literatura este expresia societății > poate însemna că literatura nu este o lucrare științifică și filozofică, sau o acțiune practică și morală, ci pur și simplu aceasta: expresie. Cu ce doctrină dorim să subliniem independența artei față de știință și morală și față de orice altceva.

Oricine acceptă formula în acest sens este nevoit să o nege în alta, adică tocmai în cea în care a fost modelată de scriitorul care a inventat-o, De Bonald. Literatura, expresie a societății, nu poate însemna că, pe măsură ce societatea progresează, literatura progresează, așa cum a vrut De Bonald. Arta prezentului, dacă este artă, nu este nici superioară, nici inferioară celei din trecut: orice comparație și determinare a mai mult sau mai puțin este exclusă. Și va fi condus să nege formula și în intenția în care primul său mare aplicator, De Barante, a folosit-o; pe care îl dăm drumul dacă (cum a vrut Michiels) și-a exagerat teza incluzând în literatură și producțiile filozofice care nu sunt strict poezie și literatură, cu siguranță

1 Vezi A. Michiels, Histoire des idées littéraires en France an XIX siècle et de leurs origines dans les siècles antérieure (ed. a IV-a, Paris, Dentu, 1863): despre De Bonald, voi. I, 1. П, c. 4; pe De Barante, acolo, c. 7.
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mintea a deschis calea erorii care culminează în Taine și în naturaliști, de a considera literatura în mod determinist, nu ca conștientizarea pe care societatea o dobândește de la sine, ci ca o repercusiune aproape mecanică a vieții sociale, lipsită de virtute intrinsecă și particulară.

Nu este de ajuns. Sociologii moderni, care cu cât sunt mai moderni cu atât sunt mai învechiți (cel puțin din punct de vedere al teoriilor estetice), adesea dau formulei un sens complet străin nu doar de sensul primitiv, ci și de adevăr. Literatura este o expresie a societății (spun ei); prin urmare, trebuie să promoveze profitul și să satisfacă nevoile sociale. Iar cei cărora le pasă de problema muncitorilor vor cere o artă socialistă; și cei care se pozează în neo-aristocrați, o artă care celebrează lupta, triumful, cucerirea, o artă imperialistă. Și aici trebuie făcută o negare fermă.

În sfârşit, există încă o neînţelegere, pe care am văzut-o apărând din nou cu privire la cartea lui Spinazzola despre Originile şi călătoria artei (Bari, 1904). Spinazzola scrie, criticându-l pe Taine: „Un popor întreg care râde nu creează un Aristofan, dar Aristofan va face un popor întreg să râdă”. Și i s-a obiectat că un Aristofan nu putea să se ridice într-o Thebaid și nici să înflorească într-o companie de bătuți. Pe de altă parte, s-a observat că Spinazzola, după ce a respins metoda critică a lui Taine, se întoarce de fapt la acea metodă când vorbește despre Atena, despre Pericle, despre Aspasia, pentru a ilustra arta lui Fidias. Mi se pare că Spinazzola are dreptate atât în maxima pe care o exemplifica cu numele de Aristofan, cât și în metoda pe care a adoptat-o în comentarea lui Fidias. O Atena care râde nu trebuie să producă un Aristofan; în mijlocul unei societăți de plângători poate apărea (deși prin reacție sau prin contrast) un poet plin de viziuni comice. Și, pe de altă parte, Atena, Pericle, Aspasia intră pentru ceva în arta lui Fidias. Literatura, „expresia societății”, este forinolă aceea
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are defectul de a fi vagă, de aceea se pretează să fie interpretată în așa fel încât să conțină uneori mai mult și alteori mai puțin decât este necesar și adevărat. Dacă „societatea” este înțeleasă în sensul unei condiții medii generale, în care se găsește o colecție de indivizi, nu este adevărat că literatura înfățișează doar sentimente sociale și nici nu este adevărat că trebuie neapărat să le înfățișeze. Artistul poate exprima mai puțin sau mai mult decât ceea ce îi oferă o anumită societate, pentru că are propriul suflet, care poate varia, și chiar variază, chiar și în afara acelui cerc spiritual.

Se va răspunde că acest lucru este firesc și că prin cuvântul „societate” trebuie să se înțeleagă tocmai nu numai condițiile medii mai mult sau mai puțin generale, ci și sentimentele tuturor componentelor unei societăți, printre care trebuie inclus și artistul. se. Și e bine. Dar nu există riscul ca interpretarea, astfel rectificată, să scoată la iveală un alt defect al formulei și anume că, pe lângă echivoc, este și tautologică sau pleonastică? Ar trebui spus că „literatura este o expresie a societății”, când atunci prin societate înțelegem totul, realitatea? Nu este suficient să spui că este o expresie (a ceva)?

Acestea sunt observațiile și precauțiile la care dă naștere forinola. Și, prin urmare, dacă cineva a spus odată că „literatura este o expresie a societății” și altul că „literatura nu este o expresie a societății”, nu trebuie să ne grăbim să-l acuzăm de contradicție. S-ar putea să fi avut dreptate în ambele cazuri \ 1904.

1 Despre subiect, vezi de asemenea Convenţii critice, ΠΙ3, 93-95. Un punct esențial de avut în vedere este distincția dintre poezie și literatură (vezi cartea de poezie, unde relația este studiată și explicată în mod deosebit): prima dintre ele depășește întotdeauna individul, precum și societatea înțeleasă practic; iar al doilea, prin caracterul efuziv și oratoric, exprimă interese sociale și predominant, așa cum este firesc, cele care predomină în general.
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Căutarea scopului sau scopurilor pe care le-ar fi urmărit poeții (sfârșit moral, patriotic, satiric etc.) a fost, până de curând, obiectul principal al disertațiilor de critică literară. Și nu numai că celebrele și tradiționalele dispute au continuat la capătul Furiosoului și al Gerusalemmei, dar nu a existat un absolvent care, vorbind despre un dramaturg de mâna a doua, un mic scriitor de satire sau poezii jucăușe, un romancier sau un textier, nu a considerat de datoria lui să arate că acel autor a avut intenții înalte de moralitate, civilizație, politică. Demonstraţia se obţinea, de obicei, luând câteva propoziţii detaşate şi argumentând în jurul lor: uneori, se recurgea şi la intenţiile afirmate de poetul însuşi în vreo prefaţă sau scrisoare sau alt document; și, după preocupările vremurilor și minților, intenția care a fost căutată și exaltată cu harnicie la autorul său a fost plasată în interese naționale sau politice sau morale sau literare: unitatea Italiei, ura față de străini, lupta împotriva tiraniei, împotriva corupție, împotriva pedanterii. Deci Bemi sau Mauro au devenit moraliști satirici, iar Vincenzo Filicaia, poet al independenței italiene, precursor al lui Berchet și, aproape, merită ca, la un secol după moartea sa, genul
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Actorul francez Miollis, auzind repetat sonetul Italiei la Florența, a cerut autorului să-l bage în închisoare.

Despre acest punct, doctrina estetică corectă este teorema ateleologismului practic al artei; care se poate dezvolta în următoarea dilemă: — Fie scopurile pe care artiștii și le propun sunt subordonate operei de artă, rezolvate, cu toată materia rămasă, în forma estetică; și în acest caz nu putem vorbi de scopul artistului, întrucât acel pretins scop nu se distinge de restul conținutului sentimental și reprezentativ al operei și compunând cu toate celelalte dispozițiile exprimate în ea. Cu alte cuvinte, scopurile artiștilor depășesc opera de artă, rămân detașate de ea sau aderă la ea doar în exterior; și în acest al doilea caz sunt adevărate scopuri, dar nu privesc opera de artă și nici nu contează pentru istoria literară. Ele aparțin intențiilor, aspirațiilor, capriciilor omului, contează cel mult biografie sau, în cel mai bun caz, altor forme ale activității sale.

Odată am asistat la un dialog între un prieten de-al meu 1 care publicase o carte de nuvele și un critic care se pregătea să le revizuiască într-un jurnal socialist. Permiteți-mi să raportez, pentru că mi se pare instructiv și potrivit pentru cazul nostru. După un preambul de fraze de compliment, criticul l-a întrebat pe artist: „Și tu, după cum se vede, ți-ai stabilit scopul social în a-ți spune poveștile tragice și jalnice de prostituate și cerșetori”. — « Scopul social Î » — « Adică veniți să ne întâlniți, cu arta voastră, pe noi, modesti luptători ai jurnalismului cotidian, care ne străduim să ne facem ochii să converge spre spectacolul nenorocit al turpitudinilor sociale, al consecințelor.

Prietenul era Salvatore di Giacomo.
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necesare acestui sistem economic. > — „Dar cu siguranță”, s-a grăbit să răspundă prietenul meu romancier, de îndată ce aproape înțelesese întrebarea. Rămas singur, eu, care nu deschisesem gura în acel dialog, l-am întrebat, râzând, dacă chiar are un „scop social”. „Nici pentru un vis” (mi-a spus); Dar, din moment ce a descoperit-o acolo, iar descoperirea lui îl va dispune să scrie în favoarea cărții mele, nu am avut niciun interes să-l dezamăg. >

Această anecdotă găsește o confirmare ușoară în declarațiile foarte adesea nesincere pe care poeții din toate timpurile le-au făcut despre propriile lor opere. Dar chiar și atunci când sunt sinceri, ele nu au niciodată valoare concludentă, deoarece, pentru a decide dacă acest sau acel scop afirmat s-a reflectat în impresii care compun apoi efectiv lumea poetului, adică dacă a încetat să mai fie un scop practic. și a fost absorbit de opera de artă, nu există altă cale decât să considerăm opera literară în sine. Cazurile poeților care se cred dominați de sentimente morale înalte și sunt în schimb senzuali și neurastenici în opera lor reală, sau ale altora care se cred naturaliști nemilosi și insensibili și, în schimb, sunt plini de milă și invocatori înfocați ai dreptății, sunt cunoscute şi în literatura contemporană. Omul practic este uneori superior și alteori inferior stării de spirit, pe care o înfățișează ca pe un poet.

Întrebarea grosieră despre scopurile poeților, care obișnuia să fie propusă în vechea școală literară, s-a schimbat așadar, grație operei criticii moderne, în investigarea delicată în jurul stărilor de spirit exprimate în operele de artă. Această lucrare a fost mult mai dificilă decât a fost să evidențieze scopuri extrase din documente non-estetice sau introduse prin rafinament în opera de artă, a cărei unitate a fost astfel ruptă și viața originală distrusă.
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Deci, ce înseamnă când spunem (cum spunea De Sanctis) că Ariosto a fost un simplu artist, care nu avea alt scop decât arta însăși? Cu siguranță nu că Ariosto a urmat doar legea artei, pentru că aceasta este tipică oricărui artist adevărat. Dar nici măcar că nu avea propriul său conținut, propria sa stare de spirit de exprimat. Dacă ar fi așa, ar fi un poet gol și retoric; și toată lumea știe că, în schimb, este mereu plin, sobru și semnificativ. Nici, în sfârșit, că nu a făcut declarații extra-estetice despre scopurile sale, pentru că și el a făcut unele și, în orice caz, observația ar avea foarte puțină importanță și nu ar justifica insistența cu care se repetă.

Însă sensul acestei judecăți nu poate fi obscur pentru nimeni care a urmărit cu atenție laitmotivul istoriei literare a lui De Sanctis. Care, vorbind despre estetica pură a lui Ariosto, a vrut să evidențieze condiția deosebită a spiritului nemișcat și agitat de interese și entuziasm religioase, politice sau morale, care s-a format în Renașterea italiană și din care Ariosto a fost unul dintre reprezentanți: contrastul dintre s-a înțeles Renașterea și secolul al XIII-lea, între Ariosto și, de exemplu, Dante. Atât de puțin a intenționat De Sanctis să-l refuze pe Ariosto un anumit conținut, încât arăta în Furioso, nu doar ironia cu care acel poem anticipează romanul lui Cervantes, ci și elementele sentimentale și pasionale, care vestesc poezia lui Torquato Tasso.

1905.
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VII

Determinism, psihologie și artă.

Citind scrierea unui eminent om de litere italian despre «Determinismul în artă»1, m-am gândit: — Cât de periculos este să mânuiești concepte pe care nu le posezi pe deplin, în sensul lor exact și în toate relațiile lor! Ce glume curioase este să te referi la ideile filozofice de parcă ar fi fleacuri! Ce este determinismul ì Este o teorie filozofică specială a libertății: discutabilă, extrem de discutabilă, pentru că rămâne de examinat dacă, pe lângă justificarea care i se cuvine spre deosebire de conceptul de arbitrar al indiferenței, are apoi un alt sifon mai mult. sau pur și simplu confruntarea erorii cu eroarea. Dar, fie că acea doctrină filosofică este adevărată sau falsă, ce legătură are ea cu arta? Dacă arta exprimă viața în imediata și concretețea ei, cum de poate conține în ea însăși o teorie, a cărei apariție presupune tocmai că acea concretețe și imediate a fost depășită și că viața a încetat să mai fie un obiect al imaginației, devenind un obiect de gândire? Un artist poate profesa idei deterministe, materialiste, spiritualiste, dualiste, moniste; dar el nu le va mărturisi

1 F. dOvidio, П determinism in art and critica (în Giornale d'Italia din 31 mai 1903, iar acum în vol.: Nuovi studi manzoniani, Milano, Hoepli, 1908).
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ca artist, da ca filozof (si chiar filozof amator). El va putea să le pună în gura unuia dintre personajele sale, iar acel personaj va reprezenta un filozof; dar arta nu va fi primit prin aceasta nicio infuzie filozofică. Și, atunci când un personaj artistic este reprezentat în așa fel încât din el să reiese afirmarea unei anumite teorii filozofice, acel personaj se pierde în lumea artei: el nu mai este un individ, el este un exemplu. Prin urmare, nu este necesar să vorbim, așa cum am vorbit de această dată, despre „ideea deterministă” din personajele lui Manzoni, pentru că, făcând aceasta, calificările care se aplică numai teoriilor ar fi transferate în mod necuvenit asupra lucrurilor. La fel de bine s-ar putea spune că viața lui Frederic al II-lea a fost deterministă sau indeterministă a lui Napoleon.

Aceste considerații pot fi extinse la confuziile care se fac frecvent despre relația Artei cu Psihologia; și mă refer la psihologia empirică, pentru că cea filozofică, adică filosofia spiritului, se încadrează cu siguranță în cazul menționat mai sus.

Psihologia empirică este o descriere și o clasificare prescurtată a faptelor infinite ale spiritului, cu privire la care procedează în maniera zoologiei cu privire la varietățile infinite de animale vii. Tratându-se cu o pasiune, de exemplu, a iubirii, el descrie formele ei cele mai comune, le deosebește pe cele fundamentale de cele secundare, amintește de formele excepționale sau rare; și așa mai departe.

Formula artei psihologice, care era în vogă cu ani în urmă, este așadar foarte extravagantă, la fel ca și sfaturile care au fost sau sunt de obicei date artiștilor pentru ca aceștia să studieze psihologia. Artistul nu are nevoie de schemele pe care le construiește Psihologia; el se bazează direct pe realitatea umană, din care acele tipare au fost derivate în mod abstract. Așa cum omul, pentru a se îndrăgosti, nu cere sfaturi psihologiei iubirii,

5. — B. Croce, Probleme de estetică.
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dar cu siguranță se îndrăgostește și în felul lui, așa că artistul nu știe ce să facă din descrierile generice, ci reprezintă îndrăgostirea în concretetatea lor individuală.

Și, prin urmare, greșesc acei critici care, cu manualele Psihologiei în mână, încearcă să demonstreze că într-o anumită poezie, roman sau tragedie legile Psihologiei au fost respectate sau încălcate. Observi? Si ce se monteaza? Cu atât mai bine pentru Psihologie, nu pentru Artă. Încalci? Cu atât mai rău pentru Psihologie, care a lăsat să scape acea formă de stări psihice, pe care opera de artă a reprezentat-o. Psihologia este ca indexul unei cărți, al cărei corp este alcătuit din artă. Iar indexul trebuie să fie de acord cu cartea (din care va fi întotdeauna o imagine imperfectă), și nu cartea cu indexul.

Din această ultimă observație, poate părea că, în timp ce dăm vina pe critici, suntem și de acord cu cei care recomandă psihologilor să studieze operele de artă ca o mină de fapte pentru disciplina lor. Desigur, au dreptate; cu excepția faptului că ei recomandă să faci ceea ce s-a făcut întotdeauna. De unde și-a obținut până acum Psihologia schemele, dacă nu tocmai din imaginile pe care omul le produce prin exprimarea sentimentelor și pasiunilor sale? Și ce este arta (înțeleasă în toată amploarea ei) dacă nu complexul unor astfel de imagini? Multă artă nu este pusă în scris sau dezvăluită pentru tipărituri, iar asta nu înseamnă că nu există sau nu este depozitată în memorie. Reprezentarea (arta) este condiția percepției; iar percepția este, la rândul ei, o condiție a științei clasificării, din care face parte Psihologia: ultimul născut nu poate genera și crește primul născut, nici Psihologia Arta.

1904.
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Plagiat și literatură.

Au fost publicate aproape simultan două lucrări italiene, care tratează plagiatul în literatură \ Nici una, nici alta nu se remarcă, de fapt, prin ordinea lor lucidă, deși ambele sunt citite cu plăcere și oferă informații curioase. În cartea lui Giuriati, partea teoretică se desfășoară foarte liberal; dar întrebarea este privită mai ales din punct de vedere juridic. Celelalte două laturi, cea literară și cea morală, sunt atinse rapid.

Să spunem latura literară, să rămânem la modul comun de a te exprima. Dar, dacă ne gândim cu atenție, plagiatul este un concept care nu are nicio legătură cu literatura. Literal (adică în domeniul literar, științific și artistic), plagiatul nu are loc. Oricine își însușește fără îndoială opera literară a altcuiva nu schimbă în nimic esența acelei opere, care rămâne ceea ce este, indiferent de numele autorului. Ce se întâmplă dacă, în loc de o însuşire fără echivoc, acea lucrare este supusă unei serii de variaţii (care pot varia de la mici retuşuri şi traduceri treptat până la împletirea unor fragmente şi motive individuale într-o altă operă de artă), singura întrebare

1 D. Giuriati, П plagiat (Milano, Hoepli, 1903); A. Lumbroso, Plagiat, imitații și traduceri (în volumul: Scaramucce e avvaglie, Frascati, 1902, pp. 7-206).
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ceea ce apare este dacă retușul are succes, dacă traducerea este frumoasă, dacă imitația este oportună, dacă noul organism artistic este vital. Care este valoarea refacerii de către Francesco Berni a iubitului lui Boiardo? Cum a reușit Manzoni să imite o situație din Faust, povestind tentativa de sinucidere a Nenumitului? Cităm cazul lui Manzoni pentru a adăuga observația că, dacă s-ar putea folosi urâtul cuvânt „plagiator” în întrebări strict literare, toți scriitorii, artiștii, gânditorii ar fi plagiatori, pentru că toți se atașează de gândire și de precedentul. arta, desfasurandu-le si variind. Fiecare dintre discursurile noastre ar fi considerată ca o succesiune de plagiate, găsind mereu fraze, imagini, comparații topite în el, care erau deja creații artistice ale altor minți: toată viața ar fi plagiat.

Mai pe scurt, se poate spune că plagiatul, desemnând o învinovățire morală, nu își găsește aplicare în cazul literaturii, artei, gândirii, care ca operații pur mentale scapă judecății morale.

Dar în ce caz și în ce fel traducătorul, imitatorul, derivatorul păcătuiește moral și merită numele de plagiator?

Dacă viața artei și a științei este așa cum a fost descrisă și are ca condiție necesară arta și știința anterioară, nu este mai puțin adevărat că în viața spirituală, pe lângă interesul artistic, există și interes istoric, justificat și ca respectabil ca celălalt. Pentru un astfel de interes, este important să existe informații exacte despre modul în care arta și știința s-au desfășurat cu adevărat, precum și despre sursele și derivările care fac parte integrantă din geneza lor. Nimănui nu i se poate lăsa să supere și să împiedice această veste. Oricine face sau încearcă să facă asta, oricine modifică voluntar adevărul, este un falsificator și un plagiator.

Și cineva poate fi un plagiator atât prin vorbire, cât și prin
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Păstrați liniștea. Un artist și un om de știință, care sunt oameni cu conștiință delicată, știu că își pot reduce sursele la tăcere atunci când este vorba de detalii neglijabile sau lucruri care sunt considerate universal cunoscute. Dar, în alte cazuri, ei știu la fel de bine că tăcerea ar fi condamnabilă. Dacă o frază a lui Dante poate fi adaptată în proprie fără a fi nevoie de citare, dacă un filozof al lui Platon sau Aristotel poate fi repetat ca o moștenire comună, pe care toată lumea o recunoaște ca atare; nu pare că, cu egală bună conștiință, se pot oferi, de exemplu, traduceri și imitații ale poeților străini obscuri și puțin cunoscuți, sau argumente și idei ale unor oameni de știință și filozofi încă nerenumiti și clasici, fără a menționa autorii lor. Din acest motiv, oamenii de știință și filozofii adaugă de obicei citate și note lucrărilor lor și consideră respectarea acestei practici aproape o obligație de onoare. Ce îi împiedică pe artiști să se comporte în același mod și să indice cu însemnări pe spatele volumelor lor sau cu alte forme de declarații, sursele din care au tras? Acesta este ceea ce Carducci a folosit adesea și nu văd că efectul lucrărilor sale a primit vreo diminuare sau tulburare.

Se poate obiecta că fiecare trebuie să-și facă treaba: artistul trebuie să fie atent la a fi artist, iar căutarea imitațiilor și derivărilor efectuate de el revine criticului și istoricului, care sunt plătiți pentru asta. Dar (întrucât suntem pe subiectul cazuisticii, să mai stăm o clipă) obiecția, dacă este plină de duh, nu este în întregime corectă. Artistul este și om și nu poate fi dezinteresat de munca încredințată criticului și istoricului și, cu atât mai puțin, să-i întindă capcane și să încerce să o încurce. La mine, dacă aș avea autoritate în rândul scriitorilor italieni contemporani, aș dori să-i sfătuiesc să abundă în confesiuni, sincere și cât mai ample, despre geneza operelor lor. Ei ar da astfel un bun exemplu de loialitate,
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ei i-ar scuti pe critici de investigațiile viitoare, disputele și greșelile și i-ar priva pe viitorii savanți universitari de oportunitatea de a face avere, — prin descoperirea <plagiatelor>.

Se spune că răul plagiatului constă în fraudarea altora cu creditul care i se cuvine. Dar ce înseamnă să ascunzi meritul altora dacă nu să schimbi efectiv adevărul istoric? Prin urmare, aceasta revine la aceeași fundație. Mai mult, indicând sursele cuiva, se ajunge să facă nu numai părțile meritului, ci și, uneori, a demeritului altora.

Acesta mi se pare a fi criteriul după care ar trebui judecat plagiatul. Dar dificultățile unei judecăți exacte în anumite cazuri nu sunt mici. Se întâmplă adesea ca artiștii să imite fără să-și dea seama, sau să uite rapid geneza concepțiilor lor; uneori, nu dau importanta derivatiilor datorita unui soi de naivitate. Iar față de artiști (adică, față de artiști adevărați) trebuie să folosim, după cum știm, răbdarea și îngăduința. Ne-ar plăcea să ne grăbim ca câinii care mușcă împotriva celor care, amestecați cu producția lor originală, ne-au oferit niște traduceri sau variații splendide ale poeziei altora fără a ne informa despre originea lor? Va fi suficient, cel mult, să nu-l lăudăm.

În ceea ce privește a treia problemă, care este cea juridică, plagiatul se referă la teoria proprietății literare și artistice, care, ca tot ceea ce privește determinările particulare ale proprietății, nu este o chestiune de filozofie, ci de oportunitate practică și de oportunitate socială. Giuriati, după cum s-a spus, o discută pe larg și distinge plagiatul de contrafacere, adunând multe opinii ale juriștilor și sentințe ale magistraților și oferă o mulțime de știri pe această temă.

1903.
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"LITERATURA COMPARATIVA".

De la New York primesc prospectul noului Journal of Comparative Literature, care va fi publicat de GE Woodberry, JB Fletcher și JE Spingarn, cu o largă cooperare a savanților străini, printre care italienii nu se numără cel mai puțin. Și, între timp, aici, la Napoli, a fost reînnoită catedra de Literatură comparată, pe care De Sanctis, în 1861, ministrul educației publice, a creat-o pentru Giorgio Herwegh (care nu a putut să o ocupe) și a deținut-o el însuși între 1871 și 1875. Acum s-a chemat acolo Torraca, care, inaugurând-o, a citit o frumoasă prolozie, amintind de „școala a doua a lui Francesco de Sanctis”.

cel! Se cuvine, așadar, să ne întrebăm: „Ce este literatura comparată?”. ». Răspunzând la această întrebare, trebuie să începem prin a renunța imediat la definiția, care se prezintă pe primul loc și cel mai ușor: — literatura comparată este acea formă de investigație care folosește metoda comparativă. — Metoda comparativă, tocmai pentru că este o metodă simplă de cercetare, nu poate fi suficientă pentru a marca un domeniu de studiu. În ce constă? Întreprind cercetarea cu privire la un fapt (să zicem, organizarea familiei elene primitive), și nu găsesc, în documentele pe care le am la dispoziție, firul comun de clarificare.
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calitate adevarata. Caut apoi cazuri analoge pentru care documentele sunt mai abundente și construiesc unul sau mai multe tipuri de familie primitivă. Din acestea deduc câteva ipoteze pe care le folosesc pentru a interpreta documentele pe care le am despre familia elenă; iar cu examinarea comparativă a faptelor și ipotezelor și promovând noi cercetări datorită acesteia, reușesc să opresc cea mai probabilă presupunere; care, în anumite condiţii de documentare extinsă, poate fi transformată într-un fapt stabilit. Nu există nicio îndoială că această metodă se aplică și istoriei literare: o folosim pentru a găsi desfășurarea dramei epice sau sacre în rândul unui popor dat, sau pentru a interpreta sensul unui cuvânt care este folosit sau al unui obicei la care se face aluzie într-un poem. Acum folosirea, care este foarte comună (uneori la scară mare, uneori, și mai des, la scară mică), a acestei metode nu are nimic exclusiv sau caracteristic nici pentru literatură în general, nici pentru una sau alta. o altă posibilă cercetare în jurul literaturii.

Există o altă definiție, care s-ar părea adevărată, deoarece include și tradiția istorică, fiind clar că denumirea de literatură comparată a fost modelată pe cealaltă de lingvistică comparată. Această altă definiție este: — literatura comparată cercetează ideile sau temele literare și urmărește evenimentele, modificările, agregarile, evoluțiile și influențele reciproce ale acestora în diferitele literaturi. - Deci, dacă recitesc avertismentul dat de dr. Max Koch în a lui Zeitschrift fur vergleichende Litteraturgeschichte (vol. I, faza I, 1886), mă aflu înaintea următoarei declarații: « Că literatura comparată trebuie să urmărească dezvoltarea ideilor și formelor și transformarea mereu nouă a subiectelor identice similare. în diferitele literaturi din antichitate și timpuri moderne, și trebuie să descopere influențele unei literaturi asupra celeilalte în relațiile lor reciproce, este. spus de
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numele însuși > (și în sprijin se adaugă un pasaj al filosofului Carriere). Într-adevăr, Koch își amintește că Goe-deke, cu o subvenție acordată lui de Maximilian al II-lea al Bavariei, a început să lucreze la un Lexicon al temelor de artă (« Lexicon der Kunststoffe >), care atunci nu a văzut niciodată lumina zilei. Acum, cine poate nega importanța unei astfel de cercetări? Cu siguranță nu eu, care am publicat, printre altele, vreo douăzeci de memorii, menite să investigheze răspândirea și eficacitatea literaturii și obiceiurilor spaniole în Italia. Totuşi, permiteţi-mi să fac o mărturisire, care nu este numai a mea personală, strâns-o şi din confiderile unor cărturari mult mai capabili decât mine şi ale specialiştilor în domeniu: - nu există studiu mai arid decât cercetări de acest fel; creierul obosește și se simte ca un sentiment de gol. — Această ariditate, acest sentiment de vid provine din ceea ce ele sunt cercetări ale simplei erudiții, care prin ele însele nu duc la înțelegerea unei opere literare și nu permit să pătrundă în inima creației artistice. Obiectul lor nu este geneza estetică a operei literare, ci fie istoria externă a operei deja formate (evenimente, traduceri, imitații etc.), fie un fragment din materialul variat care a contribuit la formarea acesteia (tradiția literară). Cărțile care se păstrează strict în această ordine de căutări iau în mod necesar forma catalogului și a bibliografiei, uneori ascunse cât mai bine de agilitatea și vivacitatea scriitorului. Lipsește (și nu poate lipsi) studiul momentului creativ, care este ceea ce contează cu adevărat pentru istoria literară și artistică. În același mod, studiul filologic al limbilor, deși oferă materiale valoroase pentru înțelegerea limbilor înseși și pentru istoria ideilor, instituțiilor și obiceiurilor, nu dă niciodată intuiția limbii în acțiune: rezultatul său este gramatica. si vocabularul. În mod similar, în studiul artelor figurative, cercetările asupra transformărilor obiceiurilor și zeilor
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tipuri figurative (de exemplu, căutarea schimbărilor la care era supus toiagul pe care îngerul Bunei Vestiri îl purta în mână și care, din simbol de mesager conform obiceiului bizantin, a devenit treptat toiag înflorit, iar apoi un floare simplă, un crin, un trandafir, în pictura toscană) au un interes pentru iconografie și Kulturgeschichte; dar nu ne spun nimic despre creația artistică a pictorului, care trebuie retrăită în sinteza spirituală originară, dacă se dorește să-i facă istorie artistică. Insist asupra acestui punct: că literatura comparată, în sensul menționat mai sus, nu dă nici măcar știri complete despre materialul operei literare, deoarece studiază doar tradiția literară, neglijând elementele psihologice sociale și individuale, care au egal, sau chiar mai mare, importanță în geneză. De aici acea direcție monstruoasă a criticii, pentru care cercetătorii erudici ai surselor își imaginează că au explicat o operă literară, atunci când i-au trasat antecedentele literare: aproape ca și cum opera ar fi formată din antecedentele ei și că antecedentele literare sunt singurele ei antecedente. .

Dar istoria comparată a literaturii are și un al treilea sens, și dă naștere unei a treia definiții, care se împletește cu cea anterioară în introducerea menționată mai sus a lui Koch. De fapt, Koch notează că istoria literaturii germane s-a născut comparativ; şi aminteşte de cartea lui Morhof din 1682, în care, ocupându-se de poezia germană, sunt amintite poeziile străine care o precedaseră; opera critică, plină de comparații, a lui Lessing; cea a adevăratului creator al istoriei literare germane, Păstorul; iar celelalte din nou de Schlegel şi Bouterweck. Aceeași demonstrație și enumerare s-ar putea face și pentru istoriografia literaturii italiene, de la De vulgari eloquentia, adică din secolul al XIV-lea ineunte (noi italienii suntem mai bătrâni decât germanii) până în vremuri.
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modern. Și dacă, după introducerea lui Koch, am citit introducerea regretatului Texte la eseul bibliografic al lui Betz despre Littérature comparée, îmi amintesc că până și antichitatea s-a folosit de comparație pentru critică și că criticii romani au ținut în minte lucrările literatura greacă. Și mai bine, spune Koch, în programul recenziei sale, că istoria literară comparată trebuie să acorde o atenție deosebită «legăturii intime dintre istoria politică și istoria literară, care, poate, de obicei, nu este evidențiată în toată importanța sa; şi legătura dintre istoria literaturii şi istoria artei, dezvoltarea literară şi dezvoltarea filozofică, usw >. Und so weiter este, de asemenea, demn de remarcat. Așadar, istoria literară comparată, în această a treia accepțiune, este aceea care are în vedere toate antecedentele operei literare, apropiate și îndepărtate, practice și ideale, filozofice și literare, legate în cuvinte sau legate în forme plastice și figurative: und so weiter . Astfel, istoria comparată este ceva inseparabil de însuși conceptul de istorie literară. Așadar (adaug), în acest al treilea sens, istoria comparată a literaturii este istoria înțeleasă ca o explicație completă a operei literare, investigată în toate relațiile ei, plasată în câmpul istoriei universale (și unde altundeva ar putea fi plasată? ) , văzută în toate acele legături și pregătiri, care o luminează. Cu alte cuvinte, nu mai văd ce diferență există, în acest al treilea sens, între „istorie literară” fără îndoială și „istorie literară comparată”: decât dacă cu pleonasmul „comparativ” se dorește să exprime nevoia unei istorii literare. , că ea este cu adevărat plină și conștientă de întreaga amploare a sarcinii sale.

Lăsând deoparte primul înțeles (care chiar nu intră în întrebare), aici se confruntă două moduri diferite de înțelegere a istoriei literare comparate: o singură cale.
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pur literar-erudit, și modul cu adevărat istoric și explicativ, care conține în sine momentul erudit, dar luat în întregime, și nu deja într-una sau mai multe fragmente, ca în cealaltă adresare. Desigur, ambele moduri sunt justificate; dar, într-o învăţătură nou instituită, sau în paginile unei noi reviste, ar fi de dorit ca aceasta din urmă să prevaleze. Dacă ne gândim înapoi la scaunul din Napoli și la golul pe care trebuie să-l umple, la tradițiile sale și la cel care o ocupă (care a fost, în vremuri îndepărtate, elevul favorit al lui De Sanctis), nu pare nicio îndoială că cercetarea de laborator academică va fi însoțită de cercetări integrale și concludente. În ceea ce privește recenzia americană, îmi amintesc discursul pe care unul dintre fondatorii ei, familia Spingarn, l-a ținut la secțiunea de istorie literară comparată a Congresului de la Paris din 1900: „On Literature and Scholarship in America from an Academic Point of View” (American Scholarship). ), în care s-a anunțat o reacție împotriva metodei exclusiv filologice care din Germania trecuse în universitățile americane (și care, trebuie spus, domină în toate universitățile din Europa), luând tocmai cuvântul de ordine al acestei reacții în cuvinte: Comparativ. Literatură. Acest lucru dă speranța că noua revistă americană nu va adăuga material amorf la cantitatea imensă deja adunată de savanții europeni; dar va ajuta la acea sinteză istorico-estetică, pe care o așteaptă încă aproape toate părțile istoriei literare universale. Savanții Lumii Noi vor dori să ne dea o mână de ajutor să ieșim, din când în când, din dulapurile prăfuite în care literatura își pierde prospețimea, și să ne facă să respirăm în compania lor aurele dulci ale vieții.

1902.
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Istoria temelor și istoria literară.

1

Tema „Sofonisba”.

Disertația lui C. Ricci despre Sofonisba în tragedia clasică italiană și franceză 1 merită laudă pentru diligența cercetării1 2 și pentru judecățile sensibile cu privire la lucrările citite-

1 	Charles Ricci, Sophonisbe dans la tragédie classique italienne et française (Torino, Paravia, 1904).

2 	R. investighează evenimentele temei Sofonisba doar în literatura italiană și franceză, și mai îndeaproape în teatru. El spune (p. 4849 n.) că a găsit știri despre două Sofonisbe, anterioare celei lui Del Carretto, de la sfârșitul secolului al XV-lea: unul de Iacopo Castellino, iar celălalt de Eustachio Romano, tipărit la Roma, pt. Bernardo Zucchetta , în 1491. Dar despre acesta din urmă și despre tipograful său, Audifredi nu știe nimic, în catalogul incunabulelor romane; și, în ceea ce privește primul, pare clar că trebuie să existe o neînțelegere, deoarece Ricci însuși citează comedii ale aceluiași autor publicate spre sfârșitul secolului al XVI-lea. — Л Quadrio (Istoria și rațiunea fiecărui poem, III, p. I, p. 76) amintește de o Sofonisba de Carlo Fiamma, de la sfârșitul secolului al XVI-lea. O tragicomedie interpretată de Sofonisba la Roma în Collegio Clementino Vanno 1681 (Roma, pentru Bussotti, 1681), în proză și versuri mixte, este menționată în Allacci, Drammaturgia, ed. 1765. — Della Sofonisba de albanezul De Rada (Napoli, 1891), cunosc ediția: I Numidi, tragedia di Girolamo de Rada, tradus din albaneză pentru autor (Napoli, typ. dell'Urania, 1846: ext în Universitatea Bibl. din Napoli). — Nicola Serino, menționat la p. 214 ca relucător, în 1718, al libretului lui Silvani, a fost impresarul teatrului San Bartolomeo din Napoli, iar în această calitate a semnat dedicația: cu siguranță, refacerea nu era treaba lui. - Sărbătorit
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rarități pe care le consideră. Dar tocmai pentru că este printre cele mai bune de acest gen, oferă un bun prilej de a avertiza împotriva pericolelor acestor lucrări comparative, favorizate de vechii critici, care se decorează acum cu titlul destul de ambițios de literatură comparată fără noua denumire. schimbând fundul ideilor vechi.

Înțeleg bine interesul istoric care ne determină să investigăm averea în literatură și artă a unor personaje și evenimente, istorice sau mai mult sau mai puțin legendare; deși astfel de investigații mi se par și sunt străine oricărei probleme de adevărată critică literară. Mă refer chiar la curiozitatea care, confruntat cu o lucrare importantă sau nouă, determină să se cerceteze modurile în care același subiect a fost tratat de alți autori. Nu vreau să fiu un pedant, nici măcar la Estetică; și de aceea nu îmi propun să arestez zelul celor care, în privința, de exemplu, Francesca din D'Annunzio, dau o privire de ansamblu asupra tuturor Francescailor apărute până acum, rezumând și completând cartea lui Yriarte și pamfletul lui Carlo al Saltului. Dar tocmai nu trebuie să uităm că stabilirea unor astfel de comparații nu este critică și nu servește criticii; cu excepţia unui mod secundar sau accidental. Asemănarea materialului istoric sau legendar nu este, în aceste cazuri, un punct de sprijin pentru nicio judecată; deoarece același fapt istoric poate intra în două opere de artă diferite, iar asemănarea faptului istoric nu oferă niciun ajutor în fața diversității artei; într-adevăr, acea asemănare, care ține de istoricitate, este astfel disipată

cântărețul GF Grossi, de la sfârșitul secolului al XVII-lea, a fost supranumit Siface >, pentru că a jucat acest rol în Scipione Africano de Minato, muzică de Cavalli, interpretată pentru prima dată la Veneția în 1ββ4: cf. Cobrado Ricci, Vita barocca (Milano, Cogliati, 1904), pp. 239-40. — A Sofonisba, un poem tragic în cinci acte de Giuseppe Bbunati (La Veneția, la Federico Visentini, Calen di Giugno, MDCCCCIV) a apărut chiar în aceste zile.
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în sine că a apărut o nouă operă de artă. Canonul care trebuie aplicat aici este cel enunțat de Goethe, când scria că pentru poet nu există personaje istorice, dar că uneori își face istoriei onoarea de a lua anumite nume de la ea pentru a le oferi făpturilor sufletului său. În seria Sofonisbe, pe care o studiază Ricci, nu există niciodată Sofonisba, ci există Trissino sau Mairet, Corneille, Voltaire sau Alfieri. Aceste personaje sunt adevărații protagoniști, și nu fiica lui Asdrubale, soția lui Syphax și mireasa lui Massinissa: simplu nume sau simplu complex de evenimente extrinseci, pe care poetul le umple cu propria sa substanță.

Prejudecata, latentă la cei care instituie comparația, este că faptul istoric care ne aflăm în fața este o chestiune înzestrată cu anumite caracteristici, pe care diverșii scriitori încearcă să le dezvolte și care uneori își găsește poetul, alteori nu-și găsește, sau chiar, datorită natura contradictorie a acelor personaje, nu o poate găsi. Acesta din urmă ar fi tocmai, după Ricci, cazul poveștii lui Sofonisba. „De ce slăbiciunea generală a acestor tragedii? (scrie el în introducere, p. 5). Iată problema pe care ne-am propus să o rezolvăm. Fără îndoială, fiecare autor este responsabil pentru defectele operei sale; dar, când vine vorba de un Corneille, un Voltaire, un Alfieri, ar fi destul de riscant să punem vina pe incapacitatea lor doar pe mediocritatea Sophonisbei lor. Temele cele mai atrăgătoare la prima vedere nu sunt întotdeauna cele mai bune, cele cu adevărat tragice.* Iar în concluzie (p. 202-209), rezumați diferitele dificultăți ale subiectului ( ridiculul care decurge din anumite situații, antipatia sau răceala unora), spune: „Astfel Sofonisba a fost incapabil să ofere, și poate nu va oferi niciodată, tragediei o eroină cu adevărat demnă de ea, sub influența ineluctabilă, s-ar spune, a aceleiași fatalități care a cântărit atât de mult asupra tristului ei. și existență glorioasă.
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Nu a furnizat și nu poate furniza? Ce știm? sau mai degrabă, ce înseamnă asta? Citiți episodul Sofonisba din a treizecea carte a lui Livio: sunt pagini magistrale, pe care Ricci le admiră pe bună dreptate. Sofonisba, matrona cartagineză, înflăcărată de ură împotriva Romei, furie pestiscă, care duce la ruină politica lui Syphax și subminează onoarea și averea lui Massinissa, bărbatul a cărui sensibilitate și senzualitate a luat-o în stăpânire; bătrânul Syphax, care cheamă asupra ei răzbunarea romană din gelozie și ură împotriva rivalei ei; Massinissa, războinic și om politic, care se abate pentru o clipă din calea lui, transportat de fierberea sângelui său fierbinte african (ut est genus Numi-darum in Venerem praeceps.,.); Scipio, cast, neîncrezător în dragoste, inflexibil în îndatoririle sale de cetățean, căpitan și roman, care-și smulge prietenul Massinissa din patima sa ruină (non est, mïhi crede, tantum ab hostibus armatis aetati nostrae periculi, quantum ab circumfusis eleven voluptatibus); înroșirea și nedumerirea lui Massinissa, care se retrage în cortul său să plângă și să geme, până când se hotărăște să-i trimită lui Sophonisba paharul cu otravă, singurul mijloc care i-a rămas pentru a-și îndeplini promisiunea cavalerească făcută ei, prin care este obligat, să nu-i trimită. dă-l în puterea Romei; atitudinea mândră a femeii, care acceptă oferta, izbucnind doar într-un cuvânt amar pentru acea moarte precedată cu tristețe, spre agonia și rușinea ei, de recenta nuntă; opera milostivă și înțeleaptă a lui Scipio, care se străduiește să aline rana arzătoare a tânărului său prieten, îndrăgostit și sfâșiat de sentimente opuse; — toate personajele personajelor, toate acțiunile lor, logica evenimentului, sunt perfect reprezentate. Scriitorul este un roman care, cu un simț acut al pasiunilor umane, povestește acea poveste pasională, stârnită și zdrobită de cursul necesar al politicii Romei. Ce mai este de făcut, înainte de asta
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poveste? Să ignorăm critica istorică sau să presupunem, din motive de comoditate, că critica istorică validează narațiunea lui Livy în fiecare punct. Dar ce mai este de făcut, să zicem, în aspectul artei? Se poate întreba (cum a întrebat Alfieri și Ricci a întrebat din nou în numele lui) dacă argumentul este sau nu tragic? Dar faptul, așa cum îl povestește Livio, nu suferă modificări și nici nu are nevoie de elaborare; iar un răspuns la întrebarea despre tragicabilitate nu este posibil, deoarece întrebarea în sine nu are fundament.

Dacă, de-a lungul secolelor, vor ieși în mod legitim și alte lucrări care își vor lua numele de la Sofonisba, nu va fi deja pentru că vom continua să lucrăm la același subiect, parcă pentru a rezolva o problemă de matematică sau mecanică, ci mai degrabă pentru că noi materiale, adică sentimente noi, au apărut sau s-au prefăcut că apar. În Sofonisba lui Trissino, de exemplu, există mai presus de toate o intenție a unui om de litere, care vrea să onoreze, în literatura italiană, anumite forme ale literaturii antice care îi sunt dragi, și marchează o dată în istoria culturii mai degrabă. decât a poeziei, deși nu duce lipsă de loviturile simple și afectuoase. Sofonisba lui Voltaire este o mizerie melodramatică, după cum bine observă Ricci: opera unui scriitor iscusit și elocvent care caută efectul. În Sofonisba lui Alfieri, se află Alfieri, cu sufletul plin de sentimente generoase: se poate spune că acea tragedie este o adevărată cazuistică a eroismului. Sophonisba, Syphax, Scipio, se comportă într-o manieră impecabilă, conform imperativului categoric care se impune fiecăruia și față de care Massinissa însuși, după ce a încercat pentru o clipă să rupă legăturile de fier ale datoriei și prieteniei, ajunge să se aplece. peste. Și, ca de multe ori în tragediile sale, Alfieri și în aceasta, în loc să trăiască viața personajelor sale, reflectă de bunăvoie asupra lor și acțiunilor lor și le invadează cu ideile sale personale. Deci Siface,

6. - B. Croce, Probleme de estetică.
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expunându-i lui Scipione motivele politicii sale, el uită că este Syface, pentru a deveni, împreună cu Alfieri, un critic al calității sale de rege, avertizând că

inima unui rege este întotdeauna jignită tacit de fiecare popor liber...;

deși, alteori, întruchipează ceea ce era amar și melancolic în sufletul poetului lui Saul, ca atunci când se îndreaptă către tânăra Massinissa, care plănuiește să-l poată elibera pe Sophonisba, rivalul său și pe sine, printr-un act de îndrăzneală. cu exclamatia:

O Massinissa!

În fierberea ta feroce și imensă pasiune, o rază de speranță strălucește încă prin tine: nu ești înfrânt, nici neputincios, nici prizonier: acum ai alt ochi, așa că țintește lucrurile omenești...

Niciunul dintre acești scriitori nu a produs lucrări cu adevărat organice și ingenioase? Așa să fie: dar tocmai pentru că toți au cerut un conținut nou și fie nu îl aveau, fie nu îl aveau pe deplin. Dacă imaginația lor ar fi acceptat cu adevărat aventurile lui Sofonisba, le-ar fi asimilat și îmbinat cu propriile sentimente, cititorii ar accepta, la rândul lor, acel subiect despre care, fie că se spune că este tragic sau nu în dizchizițiile scolastice, ar fi, de fapt. , fii tragic. Dar ei, în schimb, s-au plasat cu o minte mai mult sau mai puțin rece înaintea paginilor lui Liviu: Trissino, cu scopul său de om literar inovator; Voltaire, cu industria sa de dramaturg care caută orice succes emoțional; Alfieri, cu conceptele sale morale și politice, și cu ideile sale despre forma tragică. S-au mutat de la Sofonisba pt
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merge la sine (o căutare zadarnică), în loc să te muți de la sine pentru a te întâlni, dacă ceva, cu Sofonisba. Critica, trecând pe rând de la istoricul sau Livian Sofonisba, ca premisă logică pentru examinarea operelor lor, nu face altceva decât să repete eroarea comisă de acei poeți care au poetizat o invită pe Minerva.

Ceea ce am spus despre Sofonisba poate fi repetat pentru toate lucrările comparative care s-au făcut, sau se fac de obicei, asupra Oresti, Medee, Fedre, Cleopatra, Didoni, Faust, Don Giovanni și așa mai departe: toate greșite în structură și în direcția generală, oricât de valoroase ar fi în detalii. Și este o consecință a direcției greșite nu numai să atribuim, în întregime sau parțial, erorile operelor literare materialului sau temei abstracte, ci și neînțelegerea comună conform căreia, admisă ca reușită, una dintre lucrări. incadrandu-se in tema, toate celelalte sunt judecate mai mult sau mai putin inferioare aceleia, deoarece se deosebesc de ea. Consecința este cu siguranță inevitabilă, având în vedere premisa că avem de-a face cu aceeași problemă și, prin urmare, susceptibile de o singură soluție bună; dar este fals, pentru că acea premisă este falsă: problema nu este aceeași, iar așa ceva nu poate fi redat prin asemănarea sau identitatea atât a personajului istoric, cât și a fabulei. Dacă personajul istoric și fabula au primit viață nouă în spiritul poetului, această viață nouă este personajul adevărat și fabula adevărată; dacă nu l-au primit, singurul lucru care contează este dorința, deși sterilă, de viață nouă: niciodată tratabilitatea sau nu a temei, sau presupusul mod ideal în care ar trebui tratată.
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2

Tema „Mary Stuart”.

În urmă cu aproximativ treizeci de ani, tinerii italieni au fost sfătuiți să contribuie la elaborarea marii istorii literare naționale cu toate informațiile și documentele pe care fiecare dintre ei era rugat să le culeagă; sau, după cum spuneau ei atunci, să „aducă în grămadă cât au putut de mult lemn”. Pentru că, „dacă au atunci geniul să-i dea foc ei înșiși, cu atât mai bine; dacă nu, vor avea măcar meritul de a fi mărit grămada şi, contemplând focul, vor avea plăcerea de a crede că ceva ce au pus în ea arde » *.

Această complezență ar trebui să încerc acum văzând cum ard în grămada mare adunată de dr. Kipka 1 2, de asemenea, anumite cercetări de-ale mele, făcute în 1884 și publicate în 1885, referitoare la dramele italiene din secolul al XVII-lea care au avut ca subiect pe Maria Stuarda: drame cuprinse în broșuri aproape toate foarte rare, semn că Kipka nu a putut le cunoaștem în afară de ceea ce am spus despre ea într-un articol marcat cu pseudonim și rezumat ulterior în volumul meu despre Teatrele din Napoli3. Dar citirea cărții Kipka, mai degrabă decât acea săracă automulțumire,

1 F. n'Ovmio, Eseuri critice (Napoli, Morano, 1879), p. xvi: cf. Morandi, Antologia criticii noastre literare moderne (Città di Castello, 1886) p. 6.

1 Karl Kipka, Maria Stuart im Drama ¿1er Weltliteratur vor-nehmlich dee 17. u. 18. Jahrhunderts, Ein Beitrag z. vergleich. Lite raturgesch. (Leipzig, Hesse, 1907, în Brest. Beitr. z. Literaturg. de Koch și Sarazin).

3 П Kipka, fără a realiza pseudonimul, consideră că autorul articolului și autorul volumului sunt persoane separate. Dar este doar unul; și avertizez acest lucru doar pentru a nu trece drept un plagiator al cuiva care ar fi eu însumi.
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reînvie în mine îndoielile şi rezervele pe care le-am exprimat deja în legătură cu cercetările literare pe tema Sofonisba.

Fără a relua demonstrația, făcută mai sus, a eronității unei cercetări, care pleacă de la presupunerea că un fapt istoric (în speță, viața Mariei Stuarda) este o temă estetică, cuprinzând în sine legile tratamentului artistic propriu. (legi pe care ar fi atunci la latitudinea artistului ingenios să le respecte), mă voi limita încă o dată să ating această greșeală din prima mână, luând ca exemplu cazul studiat cu atâta doctrină și sârguință de Kipka.

П care, la începutul examinării sale critice, afirmă că ideea obiectivă a acelei perioade istorice grandioase, din care este un moment moartea lui Stuarda pe spânzurătoare, scapă reprezentării sub forma artei dramatice; pentru că, cum s-a putut face pe deplin intuitivă, cu contururi precise și într-un mod dramatic, lupta, care s-a încheiat cu catastrofa Marii Armate, dintre lumea catolico-ierarhico-absolutistă și lumea protestantă-național-constituțională în curs de dezvoltare ? Cu toate acestea. poezia va putea (spune Kipka) să dea o reprezentare sensibilă, care oferă cel puțin în aluzii (Ahnung) acel contrast de idei, începând să reprezinte personajul, vicisitudinile și destinul Mariei Stuarda (p. 349 și urm.). Acum întreb dacă nu este chiar o afirmație arbitrară să declari imposibil ca vreodată să apară un poet care să înfățișeze într-o dramă lupta dintre Spania și statele germanice la sfârșitul secolului al XVI-lea, nesocotind figura Stuardei sau tratând ea într-o manieră episodică. Se va răspunde că acel poet nu va putea reda, într-o dramă, istoria totală a vremii; și voi replica că niciun poet nu redă vreodată istoria, nici în totalitate, nici în parte: asta o face doar istoricul. Și, de asemenea, cel care închide singurul într-o dramă
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episod al Mariei Stuarda, ca poetă nu oferă în nicio măsură istoria vremii sau pe cea a Mariei Stuarda (nici măcar sub formă de indicii); dar nu-si ofera decat Maria Stuarda, adica propriul suflet poetic.

Prima voință, așadar, care vine din a crede că distincția dintre subiectele poetice și non-poetice este posibilă, între istoria care se pretează la poezie și istoria care nu se pretează ei.

În viața Mariei Stuarda Kipka descoperă trei surse de interes: soarta foarte emoționantă a acelei nefericite regine; semnificația care îi revine ca reprezentant al ideii catolice și simbol tragic al unui conflict mondial; caracterul original al personalității ei de femeie și de regină. Și, după ce a stabilit astfel compoziția temei, vede în ea o lege și un defect; și, într-adevăr, o lege care este defectul ei și un defect care este legea ei. Există ceva irațional (spune el) între cele două elemente principale pe care le oferă acea temă: tragedia pur politică și individuală, tragedia necesară din punct de vedere logic și istoric și cea sentimentală și pur personală a personajului Mariei. Aici se află „viciul secret” (der geheime Fehler), despre care Schiller a vorbit odată în timp ce lucra la drama sa. Talentele poetice mai mici (kleîne Talente), care încearcă acel subiect, cred că au făcut suficient și au obținut un efect bun, atunci când au evidențiat una dintre laturile sau unul dintre interesele indicate, lăsându-le pe celelalte în umbră sau eliminându-le. . Numai cei foarte mari sunt capabili să disece tema bogată și să perceapă și să depășească viciul ei interior.

Nu durează mult pentru a realiza că aceste afirmații nu sunt mai puțin arbitrare decât cea pe care am examinat-o în primul rând. De aici și obligația pe care poetul ar avea-o, de a nu se restrânge doar la unul dintre zei
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trei interese, pe care, după Kipka, le poate trezi viața Mariei Stuarda (după Kipka, pentru că enumerarea ar mai putea continua) ? De ce nu am putea avea o dramă grozavă în care Maria Stuart să fie reprezentată, cu criterii catolice, ca victimă a calomniilor și violenței partidului protestant sau, cu inspirație protestantă, ca întruparea imorității, a superstiției, a perfidiei catolice? De ce nu putea fi frumoasă o dramă, care ne-a înfățișat cu o Maria Stuarda, pur și simplu îndrăgostită, gata, pentru dragostea ei, să încerce toate mișcările politice cele mai riscante, să piardă atât Scoția, cât și catolicismul și viața și sufletul lui? Se va spune că, în acest fel, istoria ar fi trădată sau mutilată; dar suntem deja de acord în aceasta, că poetul nu poate nici strica, nici mutila istoria, pentru că, ca poet, el se află mereu în afara cercului cunoașterii istorice.

Și apoi: 1), tema este complexă și trebuie tratată de un mare poet în complexitatea ei; dar, 2), această complexitate este un viciu, pe care marele poet trebuie să-l învingă. Cum sunt de acord aceste două afirmații? În mod logic, o temă deteriorată de un defect intrinsec nu trebuie acceptată de nimeni și cu atât mai puțin de un mare poet: ar trebui aruncată, întrucât material nepotrivit este aruncat de cineva care vrea să facă o construcție solidă.

Kipka, care dorește să explice într-un mod logic dezvoltarea pe care a avut-o tratarea dramatică a temei Maria Stuarda, plasează într-o perioadă timpurie dramele de la sfârșitul secolului al XVI-lea și din prima jumătate a secolului al XVII-lea, care au caracter confesional. inspirație, precum cele ale soților Roulers, ale lui Buggeri, ale Della Valle, ale lui Vondel etc.; într-o secundă (care merge din a doua jumătate a secolului al XVII-lea până în întregul secolului al XVIII-lea și în care predomină direcția erotic-sentimentală), celelalte de Banks, Tronchin, Sf. Ioan etc.;
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iar într-o a treia, în care se pune în valoare diferitele laturi ale temei, cele rămase, de la drama lui Schiller până la cele ale contemporanilor noștri (Swinburne, Ludwig, Bjornson). Lucrări de adevărată valoare artistică le găsește abia în ultima perioadă și, mai presus de toate, tragedia schilleriană.

Totuși, având în vedere că această judecată este corectă, motivul nu putea fi altul decât că numai în secolul trecut a fost acea temă îndepărtată din elaborarea poeților adevărați (sau, mai bine zis, că numai atunci acel nume și titlu au fost folosite pentru lucrările lor de către poeți adevărați); niciodată în dezvoltarea dialectică imaginată de Kipka, în care s-ar trece de la o teză confesională la o antiteză erotico-sentimentală pentru a ajunge într-o sinteză istorică schilleriană. Nu putem vedea de ce, de exemplu, puternicul sentiment religios și politic care i-a mișcat pe unii dramaturgi din secolul al XVII-lea și care a produs lucrări notabile, precum Regina Scoției (Della Valle)1 sau Gemartelde Majesteit (van Vondel), nu ar putea merge până la capodopera.

Dar este drama lui Schiller cu adevărat capodopera care pare multora? Combinația pe care a făcut-o Schiller din diferitele elemente ale personajului Mariei Stuarda și ale istoriei vremii este semnul superiorității sale poetice, sau mai degrabă al slăbiciunii sale? Schiller (spune Kipka, p. 355) rezolvă problema unei tratări exhaustive a temei istorice printr-o dramă, care în stăpânirea materialului și în proporția părților oferă tot ce este posibil dincolo de care nu se poate trece (das unübertrefflich Mõglichste). leistet). Obiectivitatea cu care Schiller abordează subiectul este mare

1 Mai târziu a fost retipărită de mine (Bologna, Zanichelli, 1930), iar din nou cu alte două tragedii de Della Valle de C. Filosa (Bari, 1939).
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mai cuprinzător și gratuit decât cel al lui Monchrétien și Banks; incomparabil mai adânc decât cel al lui Kormart și Riemer; nici tendința și nici prejudecata nu perturbă efectul pur estetic; motivele nestăpânite de pasionale nu înăbușă conținutul istoric al ideilor. Și dacă tragediile Renașterii nu au fost teatrale, iar dramele din a doua perioadă nu au fost istorice, Schiller oferă ambele calități împreună.

Oferă tot ce este posibil... Cu siguranță: dar tot ce este posibil de realizat, când un poet abordează opera cu sufletul de gânditor și de istoric, și nu cu cel de simplu poet. Tocmai aceasta a fost greșeala lui Schiller, atât în Maria Stuart, cât și în celelalte lucrări ale sale; și acesta, poate, era „viciul secret” pe care părea să-l perceapă în temă și care se afla, în realitate, în însăși atitudinea spiritului său. Dacă vrei personaje bine concepute în Mary Stuart, vei găsi mai multe (Mary, Mortimer, bătrânul Paulet); dacă situații bine inventate, sunt și unele (plimbarea în parcul Fotheringay, izbucnirea nebună a pasiunii lui Mortimer, încrederea Mariei în Hanna sau mărturisirea ei către Melvil); dacă vrei observații istorice sau propoziții morale, drama aia este plină de ele. De asemenea, se va putea admira, alături de Guglielmo Scherer, priceperea cu care se realizează expoziţia pentru spectatori, şi se va numi o capodopera tehnică. Tehnician; dar nu o capodopera de arta, nu o afirmare a geniului poetic. Poetul este, în acea dramă, un personaj subsidiar, pus în slujba istoricului și a gânditorului. Obiectivitatea lăudată a lui Schiller, capacitatea sa de a ține cont de toate părțile subiectului, dezvăluie absența unei inspirații personale viguroase.
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Întrucât cunosc doar a treia parte a trilogiei lui Swinburne (atât de lăudată de Nencioni al nostru, care a vorbit despre ea de mai multe ori) și citind-o cu mulți ani în urmă, nu am putut să o judec acum. Dar chiar și judecata asupra acelei opere a poetului englez savant trebuie, în orice caz, să desconsidere cu desăvârșire (dacă e vorba de o judecată artistică) meritul pe care lucrarea îl are ca interpretare istorică a vieții Mariei Stuarda.

Prin urmare, reconfirmând pe deplin condamnarea unor tratamente, precum acesta de către Kipka, care, pretinzând că investighează istoria estetică a temelor luate în abstract, duc la consecințe critice greșite, repet că nu intenționez să neg interesul că acest un fel de cercetare prezent pentru istoria civilizației, obiceiurilor, sentimentelor. Demnă de remarcat, din acest punct de vedere, este, de exemplu, elaborarea literară a evenimentelor acelei regine catolice în scop confesional, la sfârșitul secolului al XVI-lea și la începutul secolului al XVII-lea, apoi pentru o vreme în drama populara si scolastica (drama iezuita) a catolicismului. Averea pe care povestea Mariei Stuart a avut-o în vremuri de mai târziu (și o are și astăzi), ducând la continue păcate lirice, dramatice și picturale, se explică ușor prin atracția pe care o au poveștile de dragoste și cazurile tragice. Deși departe de a merita admirația morală, Mary Stuart, așa cum spunea cu amărăciune Elisabeta în drama lui Schiller (II, 9), a câștigat favoarea tuturor bărbaților, pentru că știa să fie femeie și nimic altceva decât femeie:

Und doch gewann sie aller Mönner Gunst, Weil sie sich nur befliss ein Weib zu sein; Und um sie buhlt die Jugend und das Alter.

Pe aceasta parte, averea sentimentala si literara a
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Povestea Mariei Stuarda nu are nimic care să o deosebească de cea a altor povești asemănătoare: a Ines de Castro sau a Giovannei din Napoli, a Lucreziei Borgia sau a Beatricei Cenci, a Francescei da Rimini sau a Caterinei Howard \

1904, 	1908.

1 Pentru o notă polemică, care reiterează conceptele susținute aici, Conversazioni critici, II4, 189-92.
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Traducerile pe care Romagnoli le publică de mulți ani ale lui Aristofan și fragmente ale altor comedianți greci mă încântă pentru spontaneitatea și eleganța cu care reușesc, aproape în totalitate, să ascundă efortul de a traduce. Și i-am citit mereu studiile critice despre poezia și muzica greacă cu rod și educație: cercetare originală și în același timp lectură atractivă, chiar și pentru cei care nu profesează filologia clasică.

Premisez această dublă declarație, astfel încât, de data aceasta fiind nevoit să mă restrâng la a discuta un punct de metodă cu Romagnoli și a fi în dezacord cu el, discuția nu capătă un aspect nedrept din faptul că pare să ignore orice altceva, demn de acord. si lauda. Dar există noroc, când defectul anumitor metode poate fi exemplificat în cazul bărbaților viteji, pentru că atunci este mai bine exclusă îndoiala că consecințele greșite apar din incapacitatea manipulatorului acelor metode (cele mai bune metode, ca știm, deveniți răi în mâinile imperiți); și nu vreau să las acest noroc să scape, odată ce mi s-a întâmplat sub forma eseului critic despre Aristofan I, tocmai apărut la Romagnoli.

1 E. Romagnoli. Originea și elementele comediei lui Aristofan (în studiile italiene de filologie clasică, vol. ХШ, Florența, Seeber, 1906).
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Ceea ce mi se pare, în rândul tinerilor, reprezentativ pentru un tip de ingeniozitate și cultură, care merită o scurtă descriere. Sunt filologi (savanți de limbi, coduri, texte, izvoare, obiceiuri etc.) care simt că toate aceste investigații, deși importante, nu ajung la artă în ceea ce are cu adevărat. Și, înzestrați cu gust și geniu, își satisfac nevoia de o îmbrățișare mai cordială cu arta, producând artă; sau, când nu au alt conținut de exprimat, prin retrăirea operelor de artă, prin traducerea lor. Sunt suflete artistice, cuplate cu minți savante. Sunt destul de multe aranjate și modelate în acest fel, și aș putea pune aici o serie de nume, dacă din mai multe motive (și tot pentru acesta, că va fi ocazia să vorbesc acum despre unul acum despre celălalt ) nu mi s-a părut potrivit să păstrăm tăcerea despre ele. . În protestele ridicate împotriva filologiei pure, contrastul avut în vedere de obicei este filologul care este și poet. La un moment dat, datorită exemplului nobil al unei întâlniri similare la Carducci, acest ideal a fost susținut în mod valabil; și, din moment ce lucrurile serioase au latura lor comică, am văzut, în concursurile universitare de literatură, bieții diavoli ai cărturarilor își îmbină transcripțiile diplomatice ale codurilor și cercetările lor în biografie și surse cu un volum de versuri rătăcit, sau, pentru cel puțin, o mică broșură care conține o odă barbară, câteva sonete, o mică traducere; parcă ar spune: Vezi, și eu sunt poet.

Dar criticul filologic, în ciuda poetului adăugat, rămâne critic filologic, la fel cum apa și uleiul, puse în același vas, rămân apă și ulei și nu se amestecă. Nu există o relație intrinsecă între cele două activități apropiate. Ceea ce este necesar pentru studiul nu doar filologic, pentru studiul artei ca artă, nu este poezia , ci înțelegerea intelectuală a poeziei; nu făcând artă sau retrăind opera de artă prin traducerea ei, ci retrăind opera
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a artei pătrunzând-o cu gândul. Când argumentăm împotriva simplei filologie sau împotriva KuLturgeschichte-ului care trece drept critică de artă și istorie, invocăm apariția nu a poetului, ci a criticului filozofic. Giosuè Carducci a fost un mare poet, dar nu un critic de prim rang; Francesco de Sanctis a scris versuri mediocre și a fost un critic de cel mai înalt nivel. Artiștii delicati se gândesc uneori la artă cu nimic mai bine decât cei mai născuți pedanți. În poezie s-a căutat depășirea criticii îngust filologice; și trebuie să-l căutăm în schimb în Estetică și Filosofie. Acest lucru diferențiază programul, care este apărat aici, de cel care a fost apărat de mai multe ori de alții, în special în Toscana și în Italia de sus. Acel program aparține bărbaților de gust, nemulțumiți să rămână în compania unei simple erudiții extra-estetice și coincide cu al nostru doar în aparență și cuvinte.

Voi ajunge deci să arăt cum Romagnoli, care este filolog și artist, este, ca critic, încă încurcat în categoriile acelui filologism care încearcă nejustificat să ajungă la ceea ce i se refuză. Titlul lucrării, pe care o avem în fața noastră, este: Originea și elementele constitutive ale comediei lui Aristofan. Și care este originea și care sunt elementele? «În cercetările următoare (scrie autorul, p. 100) voi examina mai întâi elementele derivate sau legate într-un fel de farsa populară: tipuri, nuclee comice, scenarii, acţiune, motive comice. Apoi, cei dependenti de imnul faloforic: parabaza si cantecele corale. Voi distribui în cele două părți, după caz, observațiile referitoare la fuziunea celor două elemente, care.....

nu ar oferi material pentru un al treilea capitol echilibrat convenabil. > Dar nu aceasta este originea comediei lui Aristofan, pentru că acea origine nu este alta decât în sufletul poetului însuși, adică în modul în care, în acel suflet, în diferitele perioade ale dezvoltării sale,
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au venit formând gânduri și emoții și fantome, cu așa și cutare ton și formă estetică specifice. Nici ele nu sunt elementele, pentru că, chiar dacă am fi vrut să rezolvăm comediile aristofane în elementele lor tratându-le ca agregate, multe alte elemente s-ar regăsi acolo, provenind din condițiile sociale, religioase și politice ale Atenei și ale întregii Grecie, din filozofie, din artele figurative și așa mai departe. Cele, enumerate mai sus, sunt, deci, unele dintre elemente: elementele literare, sau mai bine zis ale obiceiului literar.

Că filologia, așa cum KulturgeschicKte, cercetează, de exemplu, modul în care teatrul comic s-a desfășurat la Atena și îl consideră pe Aristofan ca fiind nimic altceva decât o verigă în această dezvoltare, este ceva ce nu putem reproșa; iar Romagnoli a efectuat această anchetă cu multă perspicacitate. În primul capitol plasează ca principale elemente constitutive farsele populare și imnurile faloforilor; atribuie diferitele părți ale comediei attice, anterioare celei lui Aristofan; arată că procesul prin care s-a extins poate fi numit proces de repetare, adică prin repetarea nucleului primitiv, format din parabază și un episod burlesc, de un anumit număr de ori. În combinarea celor două elemente principale se află istoria comediei atice până la Aristofan inclusiv; după el ies din nou în evidenţă imnurile faloforilor, iar farsa populară prinde contur de sine stătător, şi se perfecţionează în comedia lui Menandru. Al doilea capitol studiază personajele lui Aristofan, tipurile scenice, arătând, sub identificarea și caracterul particular pe care acestea îl asumă în opera poetului, tipurile vechii farse populare attice, chiar ale farsei din toate timpurile: tipul prost , al fermierului, al celui care se face că nu vede și că nu înțelege, al lacomului, al hoțului mărunt, al slujitorului, al șarlatanului, al lăudăroșii și așa mai departe: toate variațiile și specificațiile unui singura masca, a
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bufon străvechi și, de fapt, din mai multe indicii se poate deduce că toate acele personaje au apărut pe teatrul dotat cu falusuri. Rareori, și numai spre sfârșitul vieții sale artistice, Aristofan s-a abătut de la tipurile tradiționale și a compus personaje independente, precum entuziastul și scepticul Ecclesiazus. În al treilea capitol, o investigație similară vizează nucleele comice, rămășițele fosile ale farselor antice, care pot fi deslușite în teatrul lui Aristofan: duete amuzante ale unui om învățat și a unui ignorant, a unui erou și a unui leneș. , un viclean și de un prost, contraste, scene de banchet, scene de nuntă. În capitolul al patrulea examinăm schema, care datează de la Gratinus, a comediei aristofane, cu o primă parte împărțită în prolog, fabulă, lupte și discursuri ale protagonistului și triumful acestuia prin vorbire, o parabază, iar o a doua parte împărțită. într-o scenă de sacrificiu sau banchet sau similar și în catastrofă. În capitolul al cincilea sunt trecute în revistă motive comice, derivate din tradiția populară, precum discursul adresat spectatorilor și alte infracțiuni de coerență dramatică; glumele și trivialismele, inclusiv scenele de beție, somnolență, frică erupție, bătaie, bărbierit, deghizare, furt; voci contrafăcute și altele asemenea. În capitolul al șaselea sunt adunate ecourile poeziei populare, proverbe și fraze populare, fraze de modă, hemistitice sau versuri preluate din cântece populare, aluzii la povești și povești populare, la demoni și sperietori, la imaginațiile ținutului cocoaniei. Capitolul al șaptelea este dedicat imnului faloforilor și transformării acestuia în părți ale comediei: din acel element derivă σκώμματα о batjocura, iar poezia variată, care se împletește cu comediile, din lirica civilă a primei. comedii la acel imaginativ al păsărilor. În al optulea capitol, limbajul figurat al lui Aristotel este supus unei analize și clasificări minuscule.
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fane, metaforele rurale, cele preluate din arte și meșteșuguri și cele, în final, preluate din obiecte naturale.

Totuși, în realizarea acestui studiu, Romagnoli a considerat arta lui Aristofan ca un document al evoluției pe care au avut-o instituțiile teatrale. Ce este și ce merită arta marelui poet (acea mare artă pe care Romagnoli o simte atât de profund și ne face să o simțim din nou în traducerile sale) nu poate fi cunoscut aici, unde sunt interogați Aristofan și ceilalți compozitori de comedii și farse. doar pentru a ne oferi detalii despre invenții, obiceiuri, tradiții, amenajări scenice. Romagnoli avertizează asupra acestei limite într-un anumit fel. De exemplu, în cursul investigațiilor sale se confruntă cu o mare problemă a istoriei artei: în ceea ce privește caracterul și valoarea comediei lui Menandru, care, prin comedia latină, a dominat teatrul italian al Renașterii, și apoi din nou. francezi până în secolul al XVIII-lea și, parțial, până în secolul al XIX-lea. Se poate întreba dacă virtutea artistică și poetică a acelei progenituri de opere dramatice este complet autentică sau dacă nu cedează la compararea unei arte care este inspirată mai mult de viață și mai puțin de reflecție și gândire morală. Comparând cu Aristofan, „rămîne întrebarea (spune frumos Romagnoli, p. 129): dacă mai mare finețe, care ține de concepția mai modernă și mai logică a personajului comic, merită să compenseze scăderea incontestabilă a vivacității în fața aceste măști ale lui Aristofan, care, după multe și multe secole, sar spre noi din paginile nemuritoare, vesele și gălăgioase, nu ca mumii dizolvate din cearșaf, ci ca niște ființe îmbătate de o viață incoercibilă”. Dar el nu consideră această întrebare „sarcina de rezolvat”. În altă parte, trecând în revistă motivele comice: « am determinat (observă el), deși incomplet, masa de motive comice pe care le atrage Aristofan.

7. - B. Croce, Probleme de estetică.
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nuanțe din tradiția comună. Dar ar fi aproape imposibil, și într-adevăr inutil să-și adună invențiile personale comice, care nu izvorăsc din nicio altă sursă decât cea misterioasă a geniului, și să arunce o lumină atât de minunată de festivitate comică asupra întregii sale opere» (p. 196) . . Acest lucru provoacă observația, pe care a trebuit deja să o adresez cu alte ocazii unui savant francez în istoria artei, de asemenea, un cercetător prea exclusivist al surselor și al derivărilor: acel geniu nu este limita, ci însuși subiectul istoriei „artei.

Alteori, însă, Romagnoli forțează istoria sa a instituțiilor teatrale, Kulturgeschichte-ul său, într-o istorie a artei; și apar concluzii sau, cel puțin, abordări ale concluziilor, care mi se par greșite. De remarcat, în primul rând, modul în care el reprezintă locul lui Aristofan în comedia attică. Ceea ce i se impune ca esential si important (si de aceea este pus in prim plan de el) este dezvoltarea acestei comedii, adica a institutiilor si obiceiurilor. Ceea ce este tipic lui Aristofan îi apare aproape ca un element tulburător: uneori, ca un efort de scurtă durată; uneori, ca o distragere amabila. «Originea și fizionomia comediei antice atice (zice el în concluzie, p. 265), în fiecare dintre fazele ei, este populară și mimică. Colorarea lirică și elementul politic sunt superfetății [spațiatul este al meu]. Aceasta rămâne în starea unei combinații tranzitorii, nu amalgamă sau alterează, cu puține excepții, caracterul tipurilor, al motivelor comice și nici al conduitei scenice generale. Lirismul persistă mai mult timp și pătrunde cu adevărat comedia pe parcursul unei etape a dezvoltării sale. Totuși, și ea o abandonează. Nici nu moare de despărțire, ci devine din nou pur mimic, își redescoperă și își continuă calea naturală. Așa cum o crenguță, îndoită pentru o clipă, revine la prima poziție
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de greutatea unei privighetoare cântătoare. » Vedem în acest pasaj, și în aceeași imagine delicată a privighetoarei și a crenguței, direcția eronată a Kulturgeschichte, exaltată la Kunstgeschichte: esențialul devine incidental. În Kunstgeschichte real relația descrisă trebuie inversată: tradițiile și obiceiurile sunt pentru ea materia inertă, care în afara spiritului poetului nu are valoare estetică; ceea ce este esenţial este sosirea acestui spirit, care nu inventează nimic şi creează totul. C'est le ton qui fait la chanson. Romagnoli a căutat, cu analiza sa, un „fir conducător” prin comedia lui Aristofan, care i se pare „un încâlc foarte dens de viermi, smuls din pământurile cele mai îndepărtate” (p. 264). Dar firul călăuzitor, ca pentru toate operele poetice, nu poate fi dat decât de propriul spirit al poetului. Dacă privim la microscop nu doar comedia de mansardă, ci orice operă de artă (de exemplu, un roman de Flaubert sau Maupassant), vom descoperi elemente infinite: întreaga istorie a omului și a societăților umane este cuprinsă în ea.cumva reflectă. Dar obiceiul microscopului nu trebuie să ne facă să uităm că arta se află în principiul sintetic și nu în enumerarea la infinit a elementelor.

Prin aceeași inversare de perspectivă, Romagnoli, după ce a subliniat reminiscențele tipurilor comice și a măștii bufoniste din comediile lui Aristofan, este condus să considere personajele acestuia nu ca fiind determinate artistic de motivul întregii comedii, ci broderii aproape la fel de grațioase pe care le făcea poetul pe șervețele vechi; o lucrare de imaginație și bun gust pe liniile străvechi, sau tragerea de detalii direct din viață pentru a le aplica pe vechile forme (p. 121). Cu siguranță recunoaște (cum s-a spus) fizionomia originală a personajelor lui Aristofan, dar nu o ilustrează, sau insistă doar asupra a ceea ce au acele personaje în comun, neglijând ceea ce
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au propriile lor și artistic asta este tot. Dacă te afli în fața dezbaterii Just Speaking și Nejust Speaking, adică chiar în inima comediei Norilor, gândește-te la genul literar al contrastelor, care există în toate literaturile\

Pe de altă parte, Romagnoli, după ce și-a îndepărtat privirea de la punctul central care este însuși Aristofan, ajunge să vadă în autorul său preferat erori și deficiențe, care poate nu sunt așa sau nu sunt întotdeauna așa. Astfel, pe măsura unui anumit ideal abstract de regularitate, el acuză adesea personajele lui Aristofan de inconsecvență; și, de exemplu, în Disciplul instrumentelor Ar vede trăsături discordante; „acea tiradă critică poetico-muzicală a prologului, plină de expresii ce ar părea hiperbolice chiar și în gura celui mai fanatic amator de artă”, nu i se pare firească „pe buzele unui țăran aspru”, și a contrastului. cu Euripide observă că este < care ar putea să-l susțină un om de litere ascuțit și malign ». Aceeași cenzură se aplică celor două alocuții în care țăranul vorbește la persoana întâi despre furtunile pe care poetul le depășise în anul precedent. Dar Romagnoli însuși notează că Aristofan „nu și-a recunoscut-o

1 Opusul modului meu individualizant de a trata arta și istoria artei a fost exprimat de un critic francez al Esteticii mele·. tt Principiul artei este esențial sociologic, iar unitatea faptelor estetice este doar în unitatea funcției sociale pe care o îndeplinesc toate: o funcție ale cărei organe definite sunt formele tradiționale de artă; tehnici organizate regulat; genurile fiecare înzestrate cu o anumită viață și evoluție; sau din nou grupurile cărora societățile a căror activitate este cea mai împărțită par să le delege funcțiile lor estetice: școlile de critică de artă” (Ся. Lalo, în Bulletin italien di Bordeaux, t. Π, 1902, p. 342 ). Când văd clar expus exact opusul gândirii mele, mă bucur, pentru că demonstrează că criticul a înțeles, cel puțin într-un anumit sens, acel gând și nu îl confundă cu al lui; Mă bucur de asta și, într-adevăr, am o mare simpatie pentru un adversar atât de hotărât și loial. Dar ce fel de spirit artistic poate fi atașat unei asemenea concepții despre artă, aproape birocrație menită să asigure anumite nevoi colective și desfășurându-se într-un mod social și practic?
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XI. ISTORIA LITERATURII ŞI CULTURII 101 caracter întreagă autonomie; și, când îi convine, îl folosește pentru a-și exprima propriile idei și impresii subiective » \ Acele neconcordanțe nu sunt deja inconsecvențe, ci caracterul intim și ingenios al muzei lui Aristofan; care (cum o fac toți poeții) acordă personajelor sale atâta autonomie care este în concordanță cu propria sa stare de spirit (starea de spirit este întotdeauna adevărata dramatis persona). Niciun personaj artistic nu are autonomie absolută: chiar și artiștii considerați mai obiectivi sunt subiectivi. Același lucru se poate spune despre trivialisme și imagini grosolane: uneori, ar putea fi erori de artă (de care, de altfel, este foarte greu, la o asemenea distanță de secole, de realizat exact); dar de cele mai multe ori o fascinație singulară se naște din acel râs grosolan și cu capul gol, care dă loc unei ridicări imediate, din acea fantezie pasională de duh care sare de la un pol al sentimentelor umane la altul.

Voi mai remarca (ca să nu continui cu observații prea minuscule) conceptul pe care Romagnoli pare să-l aibă despre poezie, care, pentru el, nu este toată comedia lui Aristofan, ci o parte din ea, adică acea parte pe care poetul. piese din imnul faloforic anterior. Prima formă a acestei poezii este lirica civilă: parabaza Acamesilor, figura marathonomacho al Cavalerilor, acele locuri ale Vespaselor, în care coreuții își exaltă propria valoare. Dar această formă dispare curând: cultivată de Aristofan parțial din respect pentru tradiție, parțial din nobil impuls tineresc, este mai mult oratorică decât artistică și neapărat contaminată de retorică, chiar dacă este excelentă”. Deci se pare că nu este nevoie să o înțelegem în poezie, înțeleasă în adevăratul ei concept, care exclude, după Romagnoli, conținutul politic și moral. Din

1 Vezi* p. 128: și cf. prefața la traducerea Acharnesi (Palermo, Sandron, 1902), p. xx.
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acea primă și imperfectă formă, de fapt, Aristofan trece „la alte fantome, mai insistente și mai dragi, de artă pură, neîncețoșate de alte tendințe, deși foarte nobile” (p. 234); la un „lirism pur artistic, de simple imagini admirabile”. „Alții văd (adaugă el) cum este de acord fascinația inexprimabilă pe care această artă o exercită asupra oricărui spirit cu adevărat poetic și teoria care condamnă poezia imaginilor pure drept rece și inutilă” (p. 239) \ „Suma poeziei lui Aristofan. (zice el la p. 238) se rezumă în aceste descrieri incomparabile” (a câmpurilor, a pădurilor, a vârfurilor nebuloase, a peșterilor, a râurilor, a mării sonore, a vieții păsărilor etc.). Acum, Romagnoli ne permite să remarcăm că acesta este un concept destul de restrâns de poezie, care îmbrățișează în egală măsură mișcările de entuziasm ca și cele de sarcasm și batjocură, imnul și insulta, câmpurile verzi cu copacii răsunând păsărilor și reprezentările realiste. a pătratului. La fel, o concepție destul de retorică a limbajului persistă în capitolul în care imaginile folosite de Aristofan sunt desprinse de complexul căruia îi aparțin, reduse în clase și judecate după clase.

1 Arta pura (va merita repetat inca o data) nu inseamna altceva decat arta. Pur nu înseamnă că nu ar trebui sau nu are un conținut (care, în acest caz, nu ar exista); dar înseamnă doar că a stăpânit și a exprimat-o perfect, iar forma și conținutul au devenit una. Cu toate acestea, problemele inexistente continuă să fie stârnite prin opunerea unei arte presupuse pure (în sensul de goală) unei arte nepure (= pline). Pentru a nu părăsi Grecia, am citit în finul Manual de Vitelli și Mazzoni, p. 268, pe tema tragediei: « Pentru acești poeți bătrâni arta era, așadar, un mijloc, nu un scop; și totuși, nu există un monument de artă mai splendid decât tragedia greacă. Alteori se propovăduia oamenilor canonul chiar opus, conform căruia arta este totul, iar conținutul este indiferent, atâta timp cât duce la scopul artei; dar, dacă am avut de nenumărate ori conținutul indiferent, și mai rău decât indiferent, de mult așteptăm monumentele de artă ». Este eroarea inversă a celei a lui Romagnoli.
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Aceste observații și considerații mi se par suficiente pentru a demonstra că în lucrările pe care Romagnoli le-a adresat deja de câțiva ani lui Aristofan și comediei attice, există un traducător excelent și un filolog abil, dar există, împreună, un critic de artă încă încurcat în un vechi obicei, dacă nu tocmai de judecată, cu siguranță de a pune probleme. Și pot servi la reafirmarea distincției dintre Kulturgeschichte și Kunstge-schichte, istoria culturii și istoria literaturii ca artă.

1907.
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Poeți, scriitori și producători de literatură.

Tot ceea ce oamenii unei națiuni au auzit și exprimat se încadrează, strict vorbind, în istoria lor literară: elocvența parlamentelor și a curților lor, predicile bisericilor lor, dezbaterile despre afaceri, discursurile familiilor, vorbăria cafenelelor sau saloanele, scrisorile, biletele și telegramele lor, nu mai puțin decât dramele, poeziile și romanele lor. Dar nimănui nu putea să culeagă și să expună toate aceste fapte într-o carte de istorie literară. Așa cum în poveștile politice nu sunt povestite acțiunile tuturor indivizilor (care, de altfel, fiecare a contribuit într-o oarecare măsură la mișcarea istorică generală), ci se face o alegere, așa, pentru povestirile literare, operele eminente ale literaturii. . Desigur, alegerea este mai mult sau mai puțin largă în funcție de extinderea care este destinată operei istorice; nici condițiile particulare ale istoricului nu rămân ineficiente asupra lui (timpul în care scrie, publicul căruia i se adresează etc.), care fac potrivită dezvoltarea mai extinsă a uneia sau a alteia părți a istoriei literare. Totuși, în afară de aceste oscilații, care au motivele lor întemeiate, fiecare dintre noi știe, mai mult sau mai puțin, spre ce produse literare ar trebui să ne îndreptăm atenția.
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când este nevoie să luăm în considerare literatura unui popor și a unei epoci. Sunt acele cărți care se numesc drame, romane, poezii, istorii, tratate și altele asemenea și care au fost deja, în cea mai mare parte, selectate și evidențiate printr-un consens comun.

Dar cine are acest material înaintea lui simte imediat nevoia unei a doua sortări, a unei a doua distincții. Scriitorii pe care începe să-i examineze se împart în două categorii foarte inegale. Într-una, care se dovedește a fi cea mai puțin bogată, își iau locul toți cei care au avut ceva de spus, care se prezintă cu propria fizionomie și își afirmă, oricât de mică, originalitatea. Celălalt, foarte bogat, îi cuprinde pe toți scriitorii lipsiți de originalitate, chiar dacă sunt învățați, prolifici, pricepuți, de succes și populari.

Prima categorie poate fi spusă a poeților (și poeții sunt și scriitorii, adevărații scriitori, ai prozei); a doua trebuie împărțită în două secțiuni: a oamenilor de litere și a producătorilor de literatură.

Simpli oameni de litere sunt cei care, iubind arta, prețuiesc formele frumoase deja găsite, dar nu au capacitatea de a le găsi singuri; de aceea se străduiesc să refacă ceea ce s-a făcut deja, să combine mecanic formele existente, să remanieze literatura veche, să schimbe aranjarea părților sale sau să le folosească pentru noi ocazii. Cultul lor este îndreptat în principal către ceea ce a fost consacrat prin admirația de secole, sau cel puțin a unei întregi generații. În Italia, într-un trecut nu atât de îndepărtat, oamenii de litere erau foarte numeroși, străluceau în academii și formau o clasă foarte venerată. Evlavia s-a mărginit de plictiseala, care era ceea ce era nevoie pentru a-i face de neatins de cenzură, pentru a li se pronunța numele ca ale unor personaje illustre și a le plasa în istoria, să spunem oficială, a poeziei, unde treptat au pătruns cel mai mult.
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lenea contemporanilor și încă rămân, în nișe decente și împodobite, din cauza lenei posterității.

Dar simplii oameni de litere trebuie să aibă în vedere simțul respectului cu care sunt animați față de artă: deși atunci, datorită ambițiilor lor de autori, ajung să le lipsească într-un anumit fel respectul față de ea. Producătorii de literatură sunt în mod deschis lipsiți de respect, pentru că au intenții destul de diferite. Ele își propun să amuze oamenii, să-i emoționeze, să- i uimească și să-i uimească pentru a dobândi în acest fel notorietate și în multe cazuri pentru a câștiga bani și a se descurca. Alfabetții nu știu ce să facă cu literatura; nici măcar nu se pricep să-l folosească ca mijloc; formele străvechi se îngreunează cu atâta greutate asupra lor încât, chiar și atunci când își propun un scop practic, rămân asuprite de toate delicatesele (fraze frumoase și imagini frumoase și reminiscențe diverse) pe care se simt obligați să le expună. Te fac să râzi, atât de mult par stânjeniți: nu degeaba secolul al XVI-lea, secolul oamenilor de litere, a creat tipul comic al pedantului și poezia lui Fidenza. Dar producătorii de literatură merg direct la scopul lor și râd de tradiția și judecățile oamenilor cu gust rafinat. Dacă oamenii de litere sunt mai mult sau mai puțin conservatori sau chiar reacționari, ei sunt aproape întotdeauna revoluționari sau cel puțin moderniști. Printre producătorii de literatură se numără majoritatea furnizorilor de teatre, scriitori de romane și literatură plăcută, istorici de ocazie, care improvizează cărți despre evenimentele zilei sau despre evenimentele trecute, cărora evenimentele zilei le dau o nouă vogă. În literatura italiană, acești meșteri au apărut în același secol cu oamenii de litere, în secolul al XVI-lea; au crescut în secolul al XVII-lea; nu erau rare în secolul al XVIII-lea și s-au înmulțit înfricoșător în perioada romantică. Este foarte plăcut să-i vezi începând o luptă cu antitezele lor, oamenii de litere; care îi privesc din vârful dispreţului lor, în timp ce
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XII. POEȚI, ARTIȚI DE LITERATURĂ ȘI PRODUCĂTORI DE LITERATURĂ 107 ei, la rândul lor, îi acoperă pe cei cu insulte și ridicol. Să ne amintim de polemicile Aretinos, Francos, Doni și Landos, în secolul al XVI-lea, împotriva petrarhiștilor și a gramaticilor. Aici, la Napoli, în al doilea sfert al secolului trecut, a avut loc un conflict între puriști și oameni de geniu, Basilio Puoti, de exemplu, și Cesare Malpica; care dăinuie în poveștile și călătoriile și romanele sale romantice și-a batjocorit școala puriștilor, spre marele chin al bunului marchiz, care i-a făcut reciproc, numindu-l barbar, nebun și mai rău.

Într-o istorie a literaturii, care își înțelege bine sarcina, nu au dreptul să intre nici simplii oameni de litere, nici producătorii de literatură. O istorie a literaturii trebuie să efigieze seria sufletelor artistice și să înfățișeze mișcarea a ceea ce a fost simțit cu adevărat, și, prin urmare, spus în mod eficient, în rândul unui anumit popor într-o anumită perioadă. Nu poate avea grijă de oamenii de litere și producătorii de literatură decât într-un mod defensiv, adică să elimine polemic din propriile tablouri acei scriitori care nu sunt originali și nesinceri, cărora opinia mai mult sau mai puțin autorizată a altora, sau nepăsarea, a introdus și a lăsat să se stabilească. Și întrucât de foarte multe ori un poet nu este doar poet, ci în unele manifestări ale activității sale este un simplu savant sau, mai rău, un negustor, o asemenea ocazie de a atinge aceste opere pseudo-estetice îi vine istoricului literaturii din obligație. el trebuie să trimită critic „opera propriu-zisă a poetului din zgura care se amestecă cu ea, din inspirațiile proaste pe care le-a avut atunci când nu a avut inspirația”. Se mai întâmplă uneori, invers, ca cineva care nu a depășit de multă vreme gradul de om de litere să aibă brusc o perioadă rapidă de geniu productiv; sau că scriitorii profesioniști uneori, prin concurența unor circumstanțe norocoase care trezesc virtuți latente în ei, se întâlnesc cu
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arta, ca abatele Prévost cu Manon Lescaut; iar din producţia lor copioasă şi greoaie, se desprinde, deci, o broşură mică şi înaripată, care singură este demnă de a fi inclusă în istoria literaturii ca artă.

Distincția ilustrată mai sus este practicată de oricine începe să scrie despre literatura modernă sau contemporană; si de asemenea dreptul de sortare este usor recunoscut fara prea multe obiectii. Într-adevăr, în copierea operelor moderne sau contemporane, o masă greoaie și copleșitoare, prima nevoie care se face simțită este de a reduce numărul la doar cele care au merit pentru a le putea considera în largul lor, fără a pierde timpul și efort asupra multor altora care nu merită.

Pentru istoria literaturilor din secolele trecute și a literaturilor care se pretind clasice, lucrurile nu stau la fel. Poeți, oameni de litere, producători de literatură pot fi găsiți împreună în cărțile care tratează aceste subiecte și, de obicei, toți la același nivel. Motivul pentru aceasta este, fără îndoială, parțial lipsa de sentiment artistic și conceptul inexact de poezie și artă pe care îl au scriitorii erudici ai acelor cărți. Dar operează și un alt motiv, și într-un mod mult mai eficient: intențiile școlare. Aproape toate istoriile literare au forma și dezvoltarea nu a unei opere de artă istorice, ci a unui manual sau a unei enciclopedii de cunoștințe istorice despre literatură. De aici și acceptarea neclintită a tuturor numelor scriitorilor asupra cărora s-ar putea dori informații; de aici şi unirea mecanică a biografiei extrinseci a omului cu biografia intrinsecă a artistului, precum şi aplicarea de informaţii bibliografice, informaţii despre surse, observaţii morale sau politice. Pe scurt, majoritatea cărților de istorie literară pretind că unesc două lucruri ireconciliabile: istoria propriu-zisă și manualul sau dicționarul bibliografic.
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Eu cred că progresul istoriografiei noastre literare (vorbesc de a noastră, dar nu vreau să spun că alte țări sunt, în acest sens, în condiții mult mai fericite x) va beneficia foarte mult de pe urma distincției severe dintre ceea ce ține de istoria literară și ce aparține enciclopediei și dicționarului biobibliografic; cel putin, cand vine vorba de carti conduse cu intentii stiintifice, chiar daca amestecul trebuie totusi pastrat intr-o anumita masura in manualele pentru scoli. Alături de o istorie a literaturii naționale a Italiei, ar trebui să apară și un Dicționar al scriitorilor italieni, o lucrare foarte utilă, care este încă o dorință. Dar o lucrare nu are obiectul celeilalte; la fel cum o istorie a literaturii italiene contemporane nu poate fi niciodată un Dicționar de De Gubematis, chiar dacă este perfecționat.

Manualul sau concepția enciclopedică despre istoria literară este unul dintre cele mai puternice suporturi ale nefericitei împărțiri pe genuri, împotriva căreia parcă am jurat, ca Hannibal romanilor, război implacabil. Unul dintre cei mai talentați savanți italieni de istorie literară mi-a obiectat, nu de mult: - E bine. Nu am nicio dificultate în a recunoaște că criteriul genurilor este eronat și dăunător și sunt gata să-l abandonez în tratarea marilor scriitori. Dar ce vom face cu mediocrii? Cum îi vom face să intre în istoria literaturii dacă nu sub categoriile de genuri pe care le-au cultivat?

După cele spuse, răspunsul la această obiecție este clar. Cei mediocri? adică oamenii de litere care nu au avut nimic de spus și profesioniștii care au făcut din literatură un instrument pentru ei înșiși? Dar ei nu aparțin

1 Plângeri despre modul neinteligent în care istoria literară se scrie acum în Germania Am citit într-un articol de W. Kirchbach, Was ist Litteraturgeschichtef, în recenzia: Dos litterariache Echo, VIT, η 10, 15 februarie 1905.
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istorie literară: nu ne pasă de ei și mergem mai departe. Cu siguranță nu vrem să corupăm natura și logica unei opere de istorie pentru a face loc domnilor mediocri. Ei merg la dicționarul biobibliografic sau așteaptă să fie menționate în Kulturgeschichten.

Nu toată lumea știe că în Italia mai sunt tipărite în fiecare an mai multe tragedii de tip Alfieri sau Niccolini și poezii epice sau eroice de tip Tassesco sau Taxonian; ceea ce înseamnă că în spaţiul a vreo cincizeci de ani (1850-1900) putem număra, pentru Italia, câteva sute de tragedii şi cel puţin câteva zeci de poeme vaste. Lucrări stupide ale literaților de provincie: notari, preoți și farmaciști. Dar aceste lucrări, oricât ar fi de prostii, merg și la biblioteci (ar trebui să meargă cel puțin, prin lege, la Vittorio Emanuele din Roma și la Nazionale din Florența); iar viitorii bibliografi vor face cataloage ale acestora. Acum, din moment ce acei oameni de litere provinciali sunt singurii care încă mai cultivă poemul epic și tragedia obișnuită, ei ar trebui, în omagiu adus teoriei genurilor, să fie amintiți în cutiile lor respective; și ar fi o priveliște curioasă să vedem consacrate în viitoarele istorii literare italiene o serie de tragedii și poezii epice, de care noi contemporanii nu le observăm și pe care, atunci când ne sunt trimise „în omagiu”, imediat le aruncăm repede în coșul de gunoi.

Mai mult, dacă prin „mediocru” nu se înțelege bărbații și femeile alfabetizați, ci scriitorii care încearcă noi subiecte și forme și eșuează și, în eșec, deschid și drumul celor mai buni cu încercările lor, nu cred că pot fi în mod justificat. denumită astfel și tratată în consecință cu criteriul propus mai sus. Dacă au lucrat sincer, dacă au călătorit parțial sau măcar au încercat căile viitorului, abia atunci se ridică deasupra mediocrității. Iar locul, care le aparține, este de
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XII. POEȚI, LITERE ȘI PRODUCĂTORI DE LITERATURĂ 111 precursori (deși timizi și stânjeni); și vor fi studiate în mod corespunzător atunci când se explică geneza lucrărilor pe care le-au pregătit sau prevăzut într-un fel.

Odată înlăturată concepția manuală despre istoria literară, cade unul dintre cele mai puternice obstacole în calea oamenilor să înțeleagă falsitatea grosolană a criteriului genurilor1.

Din cele spuse se poate deduce că istoria literaturii moderne și contemporane este mai ușor abordabilă tipului istoriei literare adevărate tocmai pentru că nu este încă tulburată de preocupările scolastice. Criticii literaturii moderne sunt de obicei sfătuiți să aibă o bună cunoaștere a literaturilor din secolele trecute, și mai ales a celor clasice, pentru ca prin această pregătire și disciplină să dobândească lărgimea viziunii și simțul a ceea ce este mare și perfect, și ei învață „metoda”, adică procedeele filologice care sunt atât de riguros folosite în acele școli. Recomandarea este perfect corectă, iar criticii literaturii contemporane vor face

1 În ceea ce privește criteriul genurilor, prietenul meu Orazio Sacci a publicat câteva „note de subsol” la ceea ce trebuia să scriu despre el în Estetică (în miscelania De la Dante la Leopardi, Milano, Hoepli, 1904, pp. 709-717) . П Bacci, deși admite că în teorie genurile literare sunt de neapărat, ar dori ca termenul să fie folosit într-un sens pur istoric, adică să grupeze opere de artă care au afinități între ele. Dar răul este că „genul” a servit până acum pentru a desemna nu afinități reale și istorice (pentru care s-a folosit în schimb „școală”, „grup literar”, „curent de idei și sentimente” etc.), ci falsul asemănări, obținute prin abstracția personajelor superficiale. Prin urmare, prefer să rezerv acel cuvânt pentru uz empiric și, în acest sens, adică ca ajutor al memoriei, spun că nu se poate renunța la genuri. Mai mult, cât de periculos este conceptul de „gen”, chiar și pentru cei care au acceptat critica filozofică care îi neagă valoarea științifică, se vede din cuvintele lui Graf, într-un text scris cu mulți ani în urmă, pe care Bacci îl citează și îl aprobă și ceea ce, din partea mea, cred că este complet greșit: „Formele poetice, sau genurile, dacă preferați, au un fel de plenitudine și integritate ideală, care niciodată în niciun moment anume și în nicio literatură anume nu se ating în orice”. Acesta este platonismul, care transfigurează grupările practice ale empirismului în entități metafizice.

Digitalizat de VnOOQle

112

ÎN jurul TEORIEI CRITICII

bine sa urmezi sfatul. Dar nu am putea face împreună o altă recomandare, care mi se pare nu mai puțin corectă? și adică că savanții literaturilor antice fac câțiva ani de serviciu militar în studiul literaturii contemporane pentru a scăpa de hainele școlare, pentru a dobândi simțul vieții și a fi pregătiți să trateze și acolo literaturile antice ca literaturi contemporane? Într-adevăr, ele sunt contemporane pentru mințile care le retrăiesc și le înțeleg.

1905.
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Conflicte de critică de teatru.

Multe s-au disputat (mai ales în anii dintre 1860 și 1880), și sunt încă disputate, deși poate cu mai puțină insistență, asupra cauzelor care împiedică apariția sau creșterea luxuriantă a unui teatru italian modern. Dintre care patru principale au fost citate de obicei, sau mai sunt citate: I. introducerea „tezelor” în operele dramatice; II. lipsa unei societăți italiene omogene, a cărei dramaturgi să poată reprezenta obiceiurile și modul de a simți și de a gândi; III. lipsa unității lingvistice; IV. contradicțiile și confuzia în judecățile publicului și ale criticilor.

Voi examina rapid, una câte una, aceste patru pretinse „cauze”, care au atins statutul fericit de adevăruri general recunoscute și sunt adesea invocate ca axiome în întrebările apărute în jurul pieselor contemporane.

Existența „tezelor” în comedii, drame,

1 < Una dintre cele mai comice chotei ale acestui timp este teatrala Varcane. S-ar spune că arta teatrului depășește limitele inteligenței umane și că este un mister rezervat celor care scriu ca șoferii de taxi. Problema succesului are prioritate asupra tuturor celorlalte. Aceasta este școala demoralizării. » G. Flaubbbt, într-o scrisoare din aprilie 1874 către Sand (Corespondente, Paris, Charpentier, 1904, IV, 180).

8. — B. Своей, Problemi di estetica.
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în romane și, în general, în operele artistice, luate de la sine, nu are nimic dăunător. Ce este o „teză” în sensul în care este folosit cuvântul în acest caz? Nimic altceva decât o judecată morală, sau chiar pur și simplu utilitara, referitoare la acțiunea pe care omul o desfășoară într-o situație dată: judecată morală sau economică, care, dând apoi naștere unei reguli empirice, aplicabilă, mutatis mutandis, judecării unor cazuri similare. , se numește teză. Don Abbondio este obligat prin funcția sa de paroh să se căsătorească cu cei care o solicită și nu sunt afectați de vreun impediment canonic; dar instinctul său de autoconservare îl convinge, sub amenințările unui bătăuș, să nu se căsătorească cu Renzo și Lucia. Povestind acest caz, își dă Manzoni o părere despre el? Cu siguranță; și este un reproș clar. Se poate deduce o regulă din această hotărâre? Cu siguranță; și este că preotul trebuie să se considere un soldat, gata să provoace până și moartea pentru a-și îndeplini funcția. Această regulă este teza lui Manzoni; și, poate, n-ar fi fost cea a lui Don Abbondio, dacă timidul paroh, în loc să-și limiteze ocupațiile literare la citirea vreunui panegiric de sfinți, ar fi povestit, în felul său și din punctul său de vedere, povestea. al Logodnicilor . Toate operele de artă, care expun acțiuni umane, lupte în jurul idealurilor, eforturi pentru atingerea anumitor scopuri, cuprind, împreună, teze; și pot fi descoperite în Iliada a 8-a ca în tragediile lui Eschil, în poeziile lui Dante ca și în dramele marelui englez. Nici nu ar putea fi acolo, ca urmare a acelei „personalități” care se află la baza oricărei opere de artă adevărate și în care până și acordurile morale sau utilitare rezonează atunci când sunt atinse fapte care sunt de înțeles sau judecabile din acele aspecte. Cel mult, se poate întâmpla ca un artist să nu-și concentreze atenția asupra luptelor morale; sau care, purtând pânză, rămâne nedumerit în jos
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cuvânt de dat și în regula corelativă; sau, în sfârșit, care are un simț moral atât de tulbure încât tinde spre cele mai rele cauze. Dar nedumerirea și apărarea pentru cele mai grave cauze sunt, de asemenea, judecăți, oricât de incerte sau condamnabile. Cine a vrut să alunge judecățile morale din poezie ar trebui în primul rând să le excludă din sufletul uman; și, dacă arta reprezintă realitatea, moralitatea este și realitate, la fel cum dragostea, entuziasmul, ura sau apusul sunt realitate. În virtutea judecăților morale împrăștiate prin lucrările lor, suntem capabili să stabilim idealurile la care visează artiștii (atunci când le visează) în jurul vieții și al societății, în jurul statului, al familiei, al patriei, al religiei. Și există opere de artă în care cazuistica vieții practice este subiectul principal și nu apare doar prin episod sau accident; de exemplu, apologeții, pentru care nimeni nu va dori să afirme că, doar pentru că fabula docet, fabula nu poate fi poezie.

S-a remarcat adesea, împotriva introducerii tezelor în operele artistice, că demonstrația pe care ei pretind că o dau este greșită și sofisticată, constând în concluzia de la un singur caz la o regulă generală \ Judecata morală, iar regula care este toate una cu ea, ele se aplică, desigur, numai cazului individual, expus de artist: judecata și regula se extind, după cum am spus, prin generalizare și cu aproximare la cazuri similare și analoge. Toate judecățile noastre practice sunt circumstanțiale și toate regulile de bază sunt aproximative. Acesta nu este un inconvenient deosebit pentru tezele care sunt introduse în reprezentările artistice; nici nu este motiv pe care se poate întemeia condamnarea „artei tezei”.

1 A se vedea această obiecție, repetată de Doumic: „Teza este aplicarea continuă a unui sofism, cel care concluzionează de la particular la general” (nella Hist. d. la litt. franç., del Petit DE JULLEVILLE, ѴШ , 97).
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Motivul real al condamnării este, însă, că prin „artă teză” nu înțelegem deja ceea ce conține într-un fel o teză, ci ceea ce o conține nerezolvată în reprezentarea artistică. „Chiar vrei să-ți slujești ideile morale în artă? (a spus De Sanctis). Vă dau un sfat foarte simplu: nu vă gândiți la asta. > Și a spus excelent, după obiceiul său, pentru că judecata practică sănătoasă, tendința morală sănătoasă, nu pot fi întruchipate în opera poetică decât dacă ele însele devin motive lirice spontane, coordonându-se și contopindu-se cu celelalte, și toate împreună subordonându-se artisticului. formă. Dar a decide cazuri de conștiință și a propune reforme sociale, bune sau rele, fezabile sau nu, este o muncă mult mai ușoară decât cea a unui poet bun; și de aceea sunt mulți, mai ales dintre cei care scriu pentru teatru, care, după ce au pus la cale o condamnare morală, o laudă, un precept, o reformă socială, o îndesă cu artă (ca și când arta ar fi cârlig); si aici se naste, deci, < arta tezei >, numita potrivit, Dumnezeu sa ne mantuiasca si sa ne elibereze de ea. În ce sens, atunci, și de ce, „arta tezei” este condamnabilă? În sensul peiorativ: cum se manifestă nu un artist care are în suflet, printre altele, și teze de afirmat, ci neputința artistului, care se agață de teză pentru că nu știe să îmbrățișeze arta. < Preocuparea pentru teză (spun ei) ruinează artistul. > Dar o strică tocmai pentru că cel care se numește artist nu este chiar artist; atât de mult încât este „preocupat” mai degrabă de teză, decât de artă. În acest caz, așadar, totul se rezumă la o lipsă de ingeniozitate artistică.

Același lucru trebuie spus și despre celălalt inconvenient deplâns al inexistenței unei societăți unice și omogene în Italia, a unui singur centru de radiații, care făcea ca opera dramaturgului să pară grea sau imposibilă, plasată în angoasa de a nu ști niciodată exact unde.
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privirea. Această afirmație se bazează pe presupunerea că poetul, în loc să modeleze materialul dându-i propria amprentă, este făcut astfel de materialul care se impune, care în sine este deja artă și poezie, reprezentare deja clară și clară. Este o pretenție cu totul asemănătoare cu cea a burghezului de neuitat al comediei milaneze, care, forțat să se angajeze într-un duel, se plânge că adversarul său nu stă niciodată pe loc și nu se lasă rănit. Un artist își creează propria societate; nu așteaptă să existe (unde?) o societate pe care să o copieze. «Dar în acest caz (se spune) el nu va fi înțeles în afara orașului sau a regiunii sale, pentru că compania Napoli nu este cea a Milanului , nici compania Romei nu este cea a Torino. > — Bunul Dumnezeu! ne referim la societatea greaca si, poate, pe cea indiana din Calidasa; și de ce naiba ne-am lovi atunci de o incapacitate de a înțelege, dacă napolitani, pe cea din Milano și, dacă milanezi, pe cea din Napoli? Ne referim, mai degrabă, la societatea greacă sau indiană, pentru că au avut ca intermediari artiști care s-au înțeles pe ei înșiși. Și, dacă la fel nu s-a întâmplat foarte des în teatrul italian modern, dacă nici măcar un napolitan nu a mai înțeles societatea napolitană când a văzut-o pe scenă de către autorii ei, i se datorează, așadar, doar (ca și în cazul precedent). la lipsa talentului artistic la dramaturgi.

Care deficiență este și adevărul real, ascuns sub a treia plângere: că teatrului italian îi lipsește un limbaj unic și constant, înțeles de toți. Și aici presupunerea eronată este în modul de a concepe relația dintre poet și limbă; de parcă poetul ar fi trebuit să găsească limbajul care să fie folosit pentru a-și exprima gândurile undeva frumos și gata. Și, dacă nu-l găsește, protestează ca un soldat curajos, fierbinte în luptă și lacom de glorie, dus pe câmpul de luptă și plecat.
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fără arme. Dar relația dintre poet și limbă este foarte diferită de ceea ce se crede în mod obișnuit. П poet își creează întotdeauna limbajul, pentru că acesta este încorporat cu imaginile sale, este una cu ele; dacă are imagini, are limbaj. Ar fi un caz bun dacă unui poet îi lipsesc cuvintele: când pare să îi lipsească, adevărul este că poetul lipsește.

Examinarea, așadar, a primelor trei cauze, a primelor trei obstacole care sunt de obicei citate pentru a explica lipsa de înflorire a unui teatru modern italian, ne-a condus la aceeași concluzie: cele trei obstacole se rezumă doar la unul singur, care nu este atunci nici unul dintre cei trei. Dacă vreți dovada exactității demonstrației noastre, gândiți-vă că este suficient ca o operă de artă să apară, vie și proaspătă, ca toate disputele să tacă și nu se mai aude vorbind de teze, de societate sau de limbă. Este teza un obstacol? Iar Torelli scrie Soții, unde există teza și nu există obstacol. Societatea de reprezentat lipsește, societatea regională este de neînțeles? Iar Bersezio scrie Le miserie d9 Monsu Travett, și descoperă în ea o societate; iar Verga scrie Cavalleria rusticana, și descoperă una alta, ambele făcute foarte ușor de înțeles. П limbajul potrivit nu există? dialectul napolitan, de exemplu, se pretează doar la glume și la comedie grosolană? Iar Di Giacomo scrie Mala vita și Luna Mariană, și dă tragicul și jalnic în dialectul napolitan. Nu putem ieși din realitatea cotidiană, nu putem restabili dramatismul în versuri, nu ne putem întoarce la legende și reprezentări sacre? Iar D'Annunzio o compune pe fiica lui Jorio.

Nimănui nu-i place să-și mărturisească slăbiciunile sau ale oamenilor și lucrurile pe care le protejează și le apără. Și așa cum bătrânul care, gâfâind pe scări, a observat că de ceva vreme inginerii începuseră să ridice treptele prea sus, tot așa și dramaturgii și crescătorii noului teatru italian pun în discuție tezele, cu
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societatea care nu stă pe loc, cu limba care se lasă să varieze. Iar dramaturgii, în special, critică apoi cu înverșunare; și nimic mai dezastruos decât prefațele, cu care unii dintre ei sunt obișnuiți să-și adore piesele, toate pline de acrimonie și duhuri teatrale împotriva criticii și criticii.

Primul lucru care te face să vrei să-i întrebi pe acești artiști de un gust atât de prost încât coboară în controverse pe marginea lucrărilor lor este dacă chiar cred că a fi critic este o meserie ușoară; atât de ușor, încât se așteaptă, la fiecare reprezentație din mica lor operă teatrală, să vadă zeci de eseuri critice demne de a fi semnate de stiloul lui Francesco de Sanctis în ziarele și jurnalele politice și dramatice ale Italiei. О pentru că pretendenții la poezie, teatru și artă în general ar trebui să aibă ghinionul de a trimite atât de des poezii și comedii și picturi și sculpturi urâte și norocul unor lucrări frumoase atât de rare; și ar avea criticii onoarea și povara de a produce întotdeauna lucruri excelente? Critica bună este la fel de rară ca și arta bună; și nu este adevărat, decât într-un sens complet vulgar, că este mai ușor să critici decât să produci.

Lăsând această cheie deoparte, mai trebuie remarcat că discordiile judecăților (pe care autorii își fac copilărie plăcere să le culeagă și să le contrasteze, și poate într-o dublă coloană, pentru a deduce prostia criticilor și inutilitatea criticii) sunt nu întotdeauna atât de reale pe cât par la început. Mai mulți indivizi pot fi de acord intim cu privire la urâțenia sau frumusețea unei lucrări și apoi pot varia în atribuirea motivelor sau se pot înșela pe ei înșiși confundându-le pe cele aparente din motive reale.

Dar să lăsăm și acest al doilea buton și să-l atingem pe cel fundamental. Un poet care ascultă critici este un poet care nu este sigur de ceea ce face sau care, cel puțin, are timp de pierdut. Critica nu are scopul de a face artiștii mai buni (de care nu poate beneficia
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rău dacă nu într-un mod foarte secundar, indirect și extrinsec); dar celălalt scop este de a le face inteligibile în mod critic pentru oricine dorește să le înțeleagă critic. Când un artist apelează la un critic pentru o opinie cu autoritate, care se lasă înșelat de cerere! Cine nu știe că nu așteaptă decât laude, laudă care mângâie cu dulcea ei căldură, laude, foc trosnitor vesel în șemineu, care zâmbește în fantezie călătorului ca înviorare pentru înaintarea lui obositoare sub ploaie și vântul înghețat , c lângă care și toți leneșii își întind de bunăvoie picioarele, care nu au înaintat niciodată nici în ploaie, nici în vânt? < Critica are o singură obligație: să se entuziasmeze >; spuse sincer un poet, căruia, dacă nu se poate trimite o teorie bună, trebuie să cunoască gradul de sinceritate. Adevărul este că, între critică și artă, sau, mai bine, între critici și artiști, există același război implacabil pe care l-a punctat Platon între poezie și filozofie. Pentru a face un artist inteligibil din punct de vedere critic, trebuie să începem prin a elimina din opera sa tot ceea ce a pus în ea prin prejudecăți și arbitrar; și continuă să-și descopere înfățișarea autentică, căreia el, pentru că este spontan și natural în el, îi acordă de obicei puțină atenție, unde subliniază și iubește ceea ce este artificial în el tocmai pentru că l-a costat efort și efort. Se poate admira cu fervoare un poet; dar este foarte rar ca

10 	se admiră în lucrurile și pentru motivele în care și pentru care se admiră. Îmi vine în minte că, dacă Dante Alighieri s-ar întoarce pe lume, nimeni nu s-ar deranja la fel de mult ca

Cel mai mare 	interpret al său, Francesco de Sanctis (este a treia oară când îl menționez în acest discurs, dar nu mă pot abține)x; care, după cum se știe, a interpretat o operă echitabilă

1 Ceea ce pot face este să-mi amintesc de el a patra oară pentru a dovedi că se înșeală. În Călătoria electorală (1875), De Sanctis, observând spectacolele caracteristice de viață care se desfășurau în fața
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cţiune chirurgicală asupra personalităţii marelui florentin, şi a extirpat cu cruzime şi a aruncat în foc cel puţin trei dintre cele < patru simţuri >, care sunt susţinute de arta lui Dante. Încheiem. Înflorirea unui teatru ne privește, din punct de vedere critic, doar în sensul estetic al acestei expresii: cu siguranță nu în sensul ei economic, adică în raport cu prezența publicului la teatru, sau cu compensația economică pe care o are. obțineți sau nu primiți autori, actori și impresari. Și în sens estetic, înflorirea unui teatru echivalează cu apariția unei serii mai mult sau mai puțin bogate de suflete artistice, care numai pentru caracteristici extrinseci sunt apoi considerate drept autori de teatru și constituind teatrul unei țări sau al unei epoci. În fața scriitorilor de teatru, criticul nu are de exercitat un alt examen decât ceea ce face pentru toți ceilalți artiști: adică dacă au avut ceva de spus și ce și cum au spus-o. Cu siguranță, teatrul nu este doar artă: este și o întreprindere industrială, și . divertisment mai mult sau mai puțin permis. În aceste privințe, de altfel, scapă de competența noastră și nu se încadrează în scopul nostru, care era pur și simplu acela de a clarifica termenii unei dispute literare \

1905.

el, rătăcitor în satele din sudul Italiei, amintește de condițiile nefericite ale teatrului italian și spune: «Iată materialul viu al unei comedii electorale. Și încă nu știu niciunul. Achille Torelli, care mă dialoghează în versuri de teză și antiteză, crede că arta este natură studiată de imaginație și lasă ideile sau tezele pe seama mediocrilor. Ce nevoie are puternica Coesa să meargă să-l caute pe Nerone, sau simpaticul Cavallotti să rupă somnul lui Alcibiade?... Avem atâta lume în jurul nostru, vie, palpabilă, vorbitoare, plastică... ». Această pretenție de a deduce tratabilitatea artistică din material și de a da vina pe artiști pentru materialele pe care le asumă, nu este în concordanță cu însăși principiile criticii lui De Sanctis.

1 Critica dramatică este printre cele mai părtinitoare. Recent a fost promovată în ziare și o anchetă cu următoarea întrebare
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site-uri: « 1) Crezi că este posibilă renașterea dramei istorice, în Italia, fără renașterea romantismului împreună cu aceasta? (!). 2) Crezi că poezia poate, cu armonie de rime și metri, să se afirme glorios pe scenă, fără a dăuna adevărului și sincerității (!) dramei moderne? 3) Crezi că este posibil un teatru național, care își trage originile și inspirațiile din tradițiile noastre (!)? 4) Și, dacă da, ce cauze (!) atribuiți lipsa dramei istorice naționale, pe care o remarcăm până acum? ». Până nu se va forma convingerea că astfel de întrebări sunt lipsite de orice înțeles, criticile dramatice serioase nu vor fi posibile.
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Istoria literaturii ca artă

ȘI „PROZA”.

O altă dintre problemele cu care se confruntă oricine dorește să dezvolte o istorie a literaturii într-un mod rațional este problema la care se face referire ca „proză”. Proza trebuie inclusă sau exclusă din istoria literară; și, dacă este inclus, cum trebuie tratat?

Spun „proză”, și nu mă refer deja la voratio soluta a retoriștilor, ca distinctă de cea legată sau metrică: distincție care nu ar fi trebuit să mai apară din moment ce Aristotel, în prima dintre Poetici, a criticat-o definitiv notând că poezia este κατά μίμησιν și nu κατά το μέτρον, și că nu se poate pune împreună, ca proză, mimele lui Sofron și Xenarco cu dialogurile socratice, sau ca poezii, pentru că în versuri, operele lui Homer cu cele ale lui Empedocle. În schimb, prin proză mă refer la Filosofie, Știință, Istoriografie, tot ceea ce, deși ia neapărat formă literară, nu este o simplă artă.

În cărțile de istorie literară se obișnuiește, aproape constant, să se însoțească tratamentul poeților cu cel al prozatorilor; la recenzia scriitorilor de poezii, drame, poezii, romane și altele asemenea, cea a scriitorilor de opere filozofice, științifice și istorice. Iau la întâmplare o istorie literară recentă, de exemplu, cea a Sefului
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sert, al literaturii germane, sau cel al lui Lanson, al literaturii franceze; iar în primul găsesc capitole întregi care privesc mișcarea istoriografică de la sfârșitul secolului al XVIII-lea (Schloezer, Giovanni Miiller, Forster etc.), apoi mișcarea filozofică de la Kant la Hegel și, din nou, știința și istoriografia. al secolului al XIX-lea ( Grimm, Humboldt, Niebuhr, Raumer, Schlosser, Gervinus, Ranke, Giesebrecht, Sybel, Hurter, Gfrorer, Leo etc.), și în special studiile antichității clasice după Niebuhr (Muller, Curtius, Droysen, Mommsen, Duncker etc.), și istoria descriptivă (Fallmerayer, Gregorovius), și din nou mișcarea filozofică de la Hegel la Schopenhauer. La fel, în cartea lui Lanson găsesc pagini și capitole despre istorici (Guizot, Tocqueville, Thierry, Michelet), despre publiciști și oratori, despre critici (Nisard, Vinet, Scherer, Sainte-Beuve, Taine, Fromentin), despre oameni de știință (Claude Bernard). , despre savanți și istorici (Fustel de Coulanges, Renan); și așa mai departe. Aceleași exemple pot fi adunate în copii din cărți recente despre istoria literară italiană.

Singura distincție, care poate fi remarcată între tratamentul artiștilor așa-numiți propriu-zis și cel al gânditorilor sau al prozatorilor, este cantitativă; acordându-se, în istoriile literare, un spațiu mai mare celui dintâi și mai puțin celui din urmă.

Dar această împăcare, alcătuită din temperamente extrinseci, de dozare, de nu prea mult și nici prea puțin, nu poate satisface pe deplin. Acele discuții ale gânditorilor apar adesea ca o pană străină; cu atât mai mult cu cât istoricul literaturii, competent în a vorbi despre poezie și artă, se simte de parcă stânjenit în fața manifestărilor spirituale care ies din acea competență, astfel încât pentru ei se apropie de obicei de judecățile altora, trecând astfel de la un istoric, care își cunoaște propria afacere și interoghează direct documentele, ca un simplu compilator.

Reconcilierea intimă nu putea fi alta decât
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acest. Gânditorii sau prozatorii trebuie să intre în istoria literară doar cu respect pentru forma literară, având o latură estetică și poetică. În istoria literară, nu contează ce a contribuit cu adevărat Kant la istoria filosofiei și dacă ideea lui Mommsen despre dezvoltarea istoriei romane este acceptabilă din punct de vedere critic: tot ceea ce poate fi considerat și reprezentat despre Kant este dispoziția psihică cu care cărțile sale. a luat acea formă întortocheată și verbosă, târându-se dureros și greu, dar precaut, precis, scrupulos și care din când în când se aruncă în cuvinte de satiră sau entuziasm; și al lui Mommsen, temperamentul acru, viril, incisiv, pentru care paginile sale de istorie sunt impregnate de controverse politice și, vorbind despre Roma, par să vorbească despre vremurile sale. Filosoful, istoricul și omul de știință au nevoie de inspirație nu mai puțin decât poetul pentru a scrie, deși pregătirea lor este diferită de cea a poetului. Și, dacă am vrea să facem bune categoriile de genuri literare, am găsi filozofi sau istorici epici, lirici, satirici, dramatici, idilici, eroici și asemănători; mai exact, ca poeţii.

Desigur, practic și aici se impune o alegere; dar această alegere nu este cu nimic diferită de ceea ce se face pentru poeți, pentru că, după cum știm, niciun istoric al poeziei nu dă seama de toate manifestările poetice ale unei perioade date. Nu se cuvine a include într-o istorie a literaturii examinarea prozei, adică a atitudinii psihice, a tuturor scriitorilor de manuale, compendii, disertaţii şi articole de ziar; și, chiar și aici, ar trebui luați în considerare doar autorii cei mai de seamă. Și atunci este firesc ca în comparație cu artiștii puri, prozatorii (filozofi-artişti, istorici-artişti etc.) să intre într-o istorie literară în număr mai mic; care coincide cu practica actuală, dar dintr-una
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pe de o parte o justifica si pe de alta o corecteaza. Dacă citim capitolele pe care le-am citat din Bossert și Lanson, veți vedea că ambii scriitori, în tratarea lor asupra prozatorilor, uneori depășesc limitele istoriei literare propriu-zise, iar alteori nu dau totul în aceste limite. ar fi de dorit.

Proza, redusă și considerată ca poezie, trebuie tratată, în istoria literară, ca poezia, cu o metodă individualizantă. Este bine să subliniem acest lucru în mod expres, pentru că unii concep de bunăvoie tratarea prozatorilor din istoria literară ca unul sau mai multe capitole care să fie intitulate: „Formarea prozei”, „Mutațiile prozei”, sau în alt mod asemănător. Și continuă să arate, de exemplu, că Boccaccio a creat tipul de proză italiană, care a durat secole; şi că Baretti, sau un alt scriitor din secolul al XVIII-lea, a început să dea exemple de alt tip, care a triumfat cu Manzoni; și că Carducci a reacționat împotriva manzonismului extrem și a adus proza italiană înapoi la tradițiile sale clasice și la sursele sale cu adevărat populare; și că D'Annunzio a continuat opera lui Carducci, variind-o parțial; și cum proza italiană din secolul al XIX-lea nu mai este de tip național antic, ci de tip francez și asemănătoare. Dorința unui tratament asemănător mi s-a exprimat uneori și mie, acuzându-mă, de exemplu, că am lăsat un gol în examinarea lui De Amicis pentru că nu am recunoscut și celebrat meritele pe care le-a avut acest scriitor în diseminarea „Manzonianului”. tip de proză”.

Nu intenționez să neg interesul unor astfel de investigații și considerații; dar, revenind la peștera mea! și aici, spun că ele ies din istoria literară și se încadrează în acea istorie a culturii, pe care este urgent să o păstrăm mental, dacă nu material, distinctă de istoria literară actuală.

Ceea ce se numește muniție este un fapt foarte important
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o schimbare în proza italiană, care a avut loc în cursul secolului al XIX-lea; dar importanța sa nu este estetică, este un bun social și nu este altceva decât un aspect al modernizării întregii vieți italiene. Ruggero Bonghi a greșit privind cu dispreț, măsurând cu idealul său manzonian, scriitorii secolului al XVI-lea: opera lui Guicciardini rămâne întotdeauna un monument estetic al unei stări de spirit, care trebuie numită grandioasă. Dar a avut dreptate în a inculca un mod rapid, simplu, democratic de a scrie, una cu viața, pe care scriitorii fideli demodului nu l-au folosit. Îți amintești anecdota pe care o povestește despre Salvatore Betti? Cine, trebuind să propună ca în textul De officiis într-o anumită perioadă, în loc de două puncte, să fie introdusă o virgulă, s-a simțit obligat să înceapă: pentru că în puțini alții mi se întâmplă să găsesc atâta adevărată înțelepciune civilă și atâta bunele moravuri. Desigur, grecii nu aveau nimic atât de perfect, cel puțin din câte știm din scrierile lor care au supraviețuit. Superbă lucrare a minții cele mai înalte și drepte > etc. etc. \ Și toate acestea, « pentru o cunună mică >: ca un colon să alunge. Cu această intonație, cu aceste prologuri și amplificări, nu se mai scrie în Italia. Dar poate că Italia are acum artiști mai mari decât avea pe vremea când aceasta era scrisă în general, și totuși au apărut Sepolcri, Promessi sposi și Canti leopardiani? Nu: singurul lucru care contează este că acum în Italia există mai puțin timp de pierdut și mai puține oportunități de a-i face pe alții să-l piardă. Nici în academii (ceea ce înseamnă), nu se mai scrie așa. Proloagele și introducerile sunt repede întrerupte de supărare: scriitorii sunt căutați să facă

Vezi a șasea dintre scrisorile critice ale lui Bonghi.
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devreme si sari in medias res. — Acesta este progres, nu în special estetic, ci social și cultural \

1906.

1 U Vossler în cartea sa Die Sprache ais Schõpfung und Ent-wickelung (Heidelberg, 1906) arată foarte bine, și cu exemple potrivite, această dublă modalitate de a studia produsele literare, numind primul studiu al creației și al doilea studiu al dezvoltării* bărbie. Poate că terminologia nu este fericită, cel puțin pentru noi italienii; și poate, de asemenea, în cartea lui Vossler, nu se evidențiază suficient că a doua cale se referă la un tratament al cărui obiect nu mai este limba și literatura ca atare, adică ca acte estetice, ci se folosește societatea și cultura, sau limba și literatura. ca simple documente care să arate schimbările care au avut loc în societate şi cultură. Dar Vossler și-a lămurit apoi gândirea tocmai în acest sens într-o recenzie a cărții lui Fink (Sprachwissenschaft etc.) inserată în Deutsche Literaturzeitung din Berlin, din 23 iunie 1906 (nr. 25, vezi, în special, col. 1568-9).
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XV

Jurnalismul și istoria literaturii.

Iată o altă mică problemă de metodologie, ridicată recent: ar trebui sau nu trebuie să ne ocupăm, în istoria literaturii, de o producție jurnalistică atât de copioasă? Este clar că istoria literară nu examinează direct jurnalismul ca instituție socială și nu povestește evenimentele, progresele și transformările acesteia, deși în mai multe povestiri este introdusă considerarea jurnalismului ca operă socială și politică, căzând în confuzia obișnuită dintre literatura de istorie propriu-zisă. şi istoria intereselor şi faptelor practice. Dar întrebarea formulată mai sus se referă într-adevăr la aspectul literar al jurnalismului. Prin urmare, răspunsul nostru nu poate consta în altceva decât în negarea întrebării în sine, ceea ce este în întregime consecvent, atunci când se definește ceea ce se înțelege de obicei prin „jurnalism” în acea întrebare.

„Jurnalism”, „producție jurnalistică” este folosit, în primul rând, în sens literar ca termen derogatoriu pentru a desemna un grup de produse literare de calitate inferioară. Acestea sunt scrierile lipsite de originalitate și profunzime, pe care mințile superficiale și neculte le manipulează zi de zi pentru a umple paginile publice. Autorii lor, dacă expun idei, nu observă că le juxtapun pe cele care se contrazic; ei cred că

9. - B. Croce, Probleme de estetică.
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distinge și deducă și sunt în schimb ușor prinși de omonime și sinonime. Dacă își amintesc fapte istorice, le raportează fără acuratețe și le trag din surse impure. Dacă încearcă arta, nu lasă germenii artistici pe care îi întâlnesc să se maturizeze, dar își grăbesc dezvoltarea sau dau o aparență zadarnică de completitudine lucrării lor, amestecând elemente cu totul străine în motivele artistice. Stilul acestor scrieri este întregul context al propozițiilor și al cuvintelor frumoase și astfel încât să necesite cel mai mic efort atât pentru scriitor, cât și pentru cititor; încât uneori pare un jargon, asemănător cu cel al birocraților. Și acum simțim că lucrurile se întârzie din cauza faptului că a trebuit să umple numărul de foldere care urmează să fie furnizate tipografiei; și acum că sunt în cel mai bun caz sufocat, pentru că acel număr de dosare fusese epuizat. Jurnalistul creează o filozofie improvizată, o istorie improvizată, o artă improvizată; iar improvizațiile necesită bărbați cu puține scrupule mentale și puțină sensibilitate estetică. Chiar dacă cineva are o anumită aptitudine pentru producție serioasă, acea aptitudine se pierde în rutina zilnică a improvizației. Artistul trebuie să zăbovească în vise, omul de știință în meditație, istoricul în cercetarea documentară; dar jurnalistul nu trebuie și până la urmă, chiar dacă vrea, nu poate. Prin urmare, artiștii, oamenii de știință și istoricii privesc producția jurnalistică cu neîncredere și aproape cu groază; iar când cineva, care era deja unul de-al lor, se predă la astfel de muncă, îl consideră irevocabil pierdut. Și de aceea (se spune), jurnalismul, întrucât nu aparține lumii gândirii și frumosului, ci celei a lucrurilor practice, trebuie să fie și el exclus din narațiunea istorică a gloriilor științei și literaturii.

Concluzia este incontestabilă, deși tautologică, deoarece, după ce am definit mai întâi ziua într-un mod implicit,
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XV. Jurnalismul şi ISTORIA LITERATURII 131 ca literatură săracă, este firesc ca acest tip de scriere să fie apoi declarat nedemn de istorie. Dar tautologia devine sofism, când identifică literatura săracă, care se vede în ziare, cu toată producția, care este prezentată în acea formă extrinsecă, tipografică și comercială. O parte remarcabilă și rafinată a literaturii poetice și nuvelistice, precum și a literaturii filozofice și critice a vremurilor noastre, a trecut prin ziarul cotidian: articolele din ziar erau Saggi al celui mai mare critic italian sau Causeries al celui mai mare critic francez. ; iar articolele din ziare povestirile lui Maupas-sant. Și multe dintre scrierile sale, pe care acum le admirăm ca fiind clasice și ne fac să le studiem în școli, nu erau altceva decât jurnalism din vremuri trecute: discursurile lui Demostene, Eschine, Cicero sau pamfletele Curierului și scrisorile lui Sevigné și Galiani. Pe scurt, fie prin jurnalism înțelegem prilejul și modalitatea primitivă de difuzare, iar teza este falsă în mod deschis: fie ne referim la literatură proastă, și atunci nu există niciun motiv să o numim jurnalism, pentru că ei fac parte din ea, nu numai articole din ziare, dar drame din teatrele populare și din teatrele de sală, romane de citit pe calea ferată, discursuri politice, predici, conferințe și (de ce nu?) multe volume academice și profesorale, care, din punct de vedere al lejerității și inexactității, se potrivesc . nici un articol de ziar și, de obicei, sunt scrise mult mai rău.

Totuși, din același motiv, nu se poate da amploare tezei opuse, care apără jurnalismul și îi exaltă valoarea literară, amintind de marile nume amintite, sau propunând să se întocmească antologii de jurnalism pentru a păstra ce este mai bun din acea strălucită producție cotidiană, atât de greu de urmărit după zi. Pentru că, când ești Demostene, nu sunteți jurnaliști, ci Demostene; când o pagină este demnă de
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antologie, este o chestiune de artă și nu de jurnalism. Pe scurt, nu trebuie să repetăm în sens invers sofisma detractorilor extremi; și, definind producția valoroasă ca parte a ceea ce este tipărit în ziarele, concluzionăm că jurnalismul intră și în artă, adică într-un domeniu în care nimic altceva decât arta însăși nu intră vreodată. Dacă cu primul sofism se risca să arunce, din cauza prejudecăților academice grosolane, o serie de lucrări de gândire și literatură strălucitoare și importante, cu cel de-al doilea poate pregătește și o oarecare dezamăgire. După cum toată lumea poate experimenta, aceleași articole, care păreau frumoase și eficiente atunci când au apărut, nu par a fi aceleași când sunt recitite în paginile unei cărți. Odată trecute împrejurările practice, care, grație fervoarei produse în suflete, au umplut golurile din expresie, au făcut ca nedeterminarile ei să fie trecute cu vederea, au scurtat lungimile, au făcut tolerabile propozițiile uzate, acele scrieri se dezvăluie și în multe respecturi, defecte; și, dacă rămân ca documente istorice, artistic sunt morți, tocmai pentru că, ca atare, nu au fost niciodată cu totul vii. Același lucru se întâmplă și cu cele mai vii și pline de spirit conversații, care, atunci când sunt scrise, pot fi recunoscute ca fiind mai mult sau mai puțin neconcludente și absurde. Același lucru este valabil și pentru anumite drame și romane, care stârnesc tumulte de emoție, și ne lasă tulburați, iar uneori ne fac să plângem; totuși, atunci când sunt recitite, nu răspund cerințelor imaginației și gustului artistic și nu rezistă „judecății reci a cunoscătorului”. Și atunci, chiar dacă multe dintre acele pagini erau de fapt frumoase și adevărate, fără a lăsa nimic de dorit, sunt ele de natură să merite memorie și viață mai lungă decât ziua pentru care au fost scrise? L'esprit court les rues; și nimic nu este mai puțin duhovnic decât colecțiile de povestiri. Cele mai frumoase cuvinte, spune acel om,
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XV. Jurnalismul şi ISTORIA LITERATURII 133 c a paginilor frumoase pe care le scrie este sortit să fie în curând uitate şi înlocuită. Și nu-i lăsa pe prietenii tăi jurnaliști să-și facă prea multe griji pentru asta. Hodie tibi, cras mihi. Nimic din ceea ce face omul nu este nemuritor, decât prin hiperbolă (deși totul este nemuritor, într-un fel); dar sunt lucruri care sunt amintite mai mult timp și ocupă sufletele omenești mai mult timp și altele care sunt amintite și ocupă mai trecător; alimente, pe care omenirea le digeră rapid, și altele, care rămân mai mult timp pe stomac. Dacă timpul îndrăzneț devorează articole de ziar, acestea, în abisul în care cad, în întunericul malefic al Orcului, se ajunge treptat și prin cărți meditate și poezii elaborate, dacă nu după o zi sau o săptămână, cu siguranță după cincizeci de ani, după un secol, după un mileniu sau după o sută de milenii:

....................care este un spațiu mai scurt pentru Etern, decât un mișcător de gene către cercul care mai târziu în cer este răsucit.

1908.
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DESPRE UN SONET DE TANSILLO.

Cel de-al doilea volum al Operelor italiene ale lui Bruno, pe care Gentile tocmai le-a publicat și care conține, printre altele, Eroici furori, ar trebui să fie o invitație pentru a efectua în sfârșit un studiu în jurul literarului și poetului Bruno care pune în legătură versurile italieni cu latinii și latinii săi. cu poezia propriei sale proze.

Nu pot să-mi asum acest lucru acum; dar din moment ce tocmai în Eroici furori este inserat un sonet care a trecut de ceva vreme ca o operă a lui Bruno și pe care alții l-au subliniat mai târziu a fi de Tansillo și compus pentru o intenție cu totul diferită de cea pe care Bruno i-a atribuit-o în dialog. , vreau să mă opresc un moment asupra acestui caz, care merită meditație. Cunoscutul sonet este acesta:

După ce mi-ai întins aripile spre frumoasa dorință, cu cât văd mai mult aerul sub picioarele mele, cu atât mai mult ofer vântului penele mândre și disprețuiesc lumea și mă trimit spre cer.

Nici capătul râului nu îl face pe fiul lui Daedalus să se aplece în jos, mai degrabă cu cât mă ridic din nou. Că o să cad mort la pământ, bine îmi dau seama; dar ce viață egalează moartea mea?

Vocea inimii mele prin aer o aud:

— Unde mă duci, temerule? China,
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pentru că rare este fără duel prea multă îndrăzneală. —

Nu vă temeți, răspund, de ruina înaltă: cu siguranță desprindeți norii și muriți mulțumiți, dacă raiul o moarte atât de ilustră pe care o soartă.

În sensul care i se atribuie în dialogul lui Bruno, acest sonet exprimă aspirația către Cunoaștere: o aspirație eroică, care nu se oprește de frica de a nu ajunge la reper, sau de a-l atinge murind în aceeași clipă. Cu acest sens, a trecut în istoriile filozofice și literare; lui De Sanctis, printre altele, i s-a părut „sublimă” și a înfățișat condiția spirituală a unor oameni precum Bruno și Campanella, care „aveau credință în ingeniozitate și s-au pus la lucru cu ardoarea unei vocații speciale, da se simțeau atrași de o forță fatală. spre acele regiuni înalte, spre infinit sau divin, cu riscul de a se pierde acolo »'.

Dar este un fapt că acel sonet se găsește, cu câteva mici variații, deja tipărit cu numele de Tansillo în 1558, și că subiectul său nu este filosofia, ci dragostea: compus, după cum s-a presupus, în jurul anului 1536 pentru Maria d' Aragona, marchizana del Vasto, o doamnă aparținând celor mai înalte niveluri ale societății vremii ei și față de care dragostea unui tânăr fără avere, precum Luigi Tansillo, era o „îndrăzneală”, care ar fi putut să aibă chiar sfârșitul fugă încercată de fiul lui Daedalus.

Este deci clar că, datorită acestei indicații pe care ni-o oferă critica istorică, ea trebuie interpretată și simțită diferit de cea sugerată de Bruno.

1 	[Pentru variantele, conform unui autograf, vezi Canzoniere del Tansillo, ed. Pèrcopo, Napoli, 1926, voi. I, pp. 6-6.]

2 	Istorie d. aprins. ital., ed. 1879, П, pp. 273-4.

2 Vezi nota relevantă a lui Gentile, p. 343. [Acum, după cercetările lui Pèrcopo, se pare că doamna cântată de Tansillo nu mai este Marchesana del Vasto, ci o Laura Monforte.]
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Este un sonet cald, voluptuos, disperat și îndrăzneț în același timp: <bel desio» amintește de alte imagini decât Vamor Dei inteUectuàlis. Și, conform noii interpretări, trebuie să știi să citești și să recite.

Întoarcerea la origini și la interpretarea corectă poate stârni de obicei proteste din partea oponenților criticii istorice. Cine va spune: - Frumos profit pe care l-ați făcut! Nu a valorat greșeala mult mai mult decât adevărul pe care ni l-ai dezvăluit? Aveam un sonet filozofic magnific, de inspirație neobișnuită în literatura italiană, și ne-ai luat-o pentru a ne oferi în schimb un sonet de dragoste, asemănător celor mulți, prea mulți, pe care îi posedăm deja.

Dar cine spune că critica istorică înlătură, adică anulează, cealaltă interpretare a sonetului! Aș spune mai degrabă că, în virtutea lui, în loc de un sonet avem acum două: cel amoros, creat de Tansillo, și cel filozofic, creat de Bruno.

De fapt, dacă protestul, la care ne-am referit, este un caz tipic al contrastului nerezonabil dintre cosmeticieni față de critica istorică (estetic-istoric), acel sonet este un caz tipic al posibilității a două opere de artă, care trăiesc în același corp; sau mai bine zis, din moment ce sufletul si trupul sunt inseparabile, a faptului a doua trupuri diferite sub aspectul superficial al aceluiasi trup.

Cuvintele materiale, adică sunetele, par a fi aceleași în sonetul lui Tansillo și în cel inclus în Eroici furori. Dar de vreme ce un cuvânt este cuvânt numai în măsura în care semnifică, cine le citește pe amândouă în cele două înțelesuri diferite ale lor, cine declamă: „Atunci că ai întins am aripi spre frumoasa dorință” odată secundum Tansillum și alt secundum Nolanum, are opus cuvinte diferite. : „dorința frumoasă” a celei de-a doua este, așa cum s-a notat deja, un cuvânt diferit de „dorința frumoasă” a primului. Bruno, după ce a citit sonetul lui Tansillo, a pus altul lângă el, care pare și nu este
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la fel: precum Menaechmus surreptus și Menaechmus Sosicles din memoria lui Plautine arătau și nu erau la fel (ca să nu zic Lydio și Santilla, din Calandria).

Acest lucru este posibil, deoarece este posibil să tratezi operele de artă, în manifestarea lor fizică, ca fapte naturale, și să le folosești în acest fel ca mijloace pentru manifestarea unor invenții și fantezii noi și personale. După cum se știe, așa-numita frumusețe a naturii ia naștere din acest proces, prin care o imagine a noastră este încorporată în obiectele existente în mod natural și, dându-le un sens, ea face din ele alte obiecte, adică le creează de fapt. . Dacă fiecare dintre noi, ca critic, este obligat la interpretare istorică, ca artist este atunci liber să folosească operele de artă existente pentru noi creații. Iar Bruno, care era un făcător mediocru de versuri italiene și în compoziția sa metrică rămânea de obicei inferior lui însuși, s-a bucurat să se întâlnească în acele paisprezece versuri ale lui Tansillo, care au facilitat exprimarea imboldului său liric; ca un suflet, dispus pictural, dar nu suficient de energic și experimentat, este bucuros să găsească într-un peisaj alpin obiectul în care își poate reflecta visul.

Am numit odată operele de artă care sunt create pe opere de artă, palimpseste; iar comparația implicită în acest nume mi se pare bună. Dar este întotdeauna o comparație și, ca atare, este șchioapă. Dacă în palimpseste noul nu poate fi scris fără a rupe vechea scriere de pe membrană, nici aceasta nu poate fi reînviată fără a distruge acel x, în cazul artei totuși diferitele creații spirituale sunt toate păstrate și una se poate redescoperi reciproc și se pot bucura reciproc. lor.

Palimpsesturile au avut și au avut întotdeauna în viață

1 Acum, după cum se știe, ceea ce nu era posibil în urmă cu patruzeci de ani este posibil prin radiografie. (Notă adăugată.)
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estetica umanității o importanță care abia astăzi începe să atragă atenția; și merită o analiză amplă și intenționată. Se spune că o operă de artă aduce cu ea interpretări inepuizabile, infinite. Dar, de fapt, singura operă de artă este întotdeauna ceva finit: ceea ce este inepuizabil și infinit este spiritul uman, care nu se oprește în nicio operă de artă și creează mereu noi fantezii.

1908.
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A UNOR PRINCIPII

DE SINTAXA PSIHOLOGICĂ ŞI STILISTICĂ LUI GRÕBER.

THE

Un eseu psihologic al dr. Carlo Vossler despre stilul lui Benvenuto Cellini considerat în Autobiografia sa * l oferă prilej pentru această notă. Eseul lui Vossler face parte din Beitrăge zur romanischen Philologie, publicată în anul 25 de predare al prof. Gustavo Grõber; și încearcă pentru prima dată, după cum afirmă autorul, aplicarea principiilor sintaxei științifice și stilisticii, pe care Grõber le-a formulat în Methodica2, și pe care le folosește în seminarul de la Universitatea din Strasbourg. De asemenea, am fost încurajat să examinez îndeaproape această teorie groberiană (Grober'sche Theorie, cum o numește Vossler) de vestea, care mi-a ajuns aproape simultan prin mai multe canale, a difuzării pe care o realizează în școlile filologice.

Punctul de plecare al noii doctrine este perfect corect.

1 Bun venit la CeUinis Stil in eeiner Vita. Versuch einer psycho-gischen Stilbetrachtung (Halle a. 8., Niemeyer, 1809).

1 Vezi cap. asupra metodei şi problemelor cercetării fito*logice din Orundr. d. romaniech. Phüol., I, pp. 209-260.
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Grober, luând atitudine împotriva gramaticienilor, care stabilesc reguli necondiționate fără a ține cont de diversitatea atitudinilor psihice care stau la baza diferitelor forme sintactice, vrea să reamintească sintaxa de la regulile externe la fundamentul intern (seelische Grund-loge) l. Cine îl poate învinovăți în cerința pe care o exprimă astfel? Este adevărat că, de cel puţin două secole încoace, gramaticile raţionale şi filozofice au fost compuse tocmai pentru a reacţiona împotriva exteriorităţii regulii, dar adesea arbitrii gramaticienilor au fost înlocuiţi cu cei ai filosofilor; și, în orice caz, chiar și atâtea lucruri care s-au descoperit ca fiind bune nu au pătruns întotdeauna în practica școlii: de aici impulsul pentru reformă, care vine acum de la un maestru autorizat în filologie precum Grober, nu poate să nu fie salutar.

Totuși, imediat după principiul bunului, Grober cade și în arbitrar și extrinsec, când pune două moduri hotărât diferite de expunere a gândirii (Gedankendarstellung): primul subiectiv, pe care îl numește și afectiv (affektisch), din care dă naștere. la sintaxia figurată; al doilea, obiectiv sau intelectual (verstandesmassig), care are drept corelativ syntaxis regularis. Critica mea se referă la această partiție, care mi se pare incorectă și plină de efecte negative.

Sintaxia figurativă se distinge, potrivit lui Grober, de regularis prin faptul că o lasă neexprimată sau o înlocuiește cu

1 E Grober numește sintaxa, de care se ocupă, sintaxă empirică, pentru a o deosebi de istorică și genetică. Empiric, de altfel, aici nu este de înțeles în sens derogatoriu, deoarece răspunde la ceea ce s-ar spune descriptiv; iar Grober însuși avertizează că partea empirică, istoria și genetica sunt toate trei indispensabile (erforderlich) științei filologice. Mai mult, trebuie să mărturisesc că tripartiția menționată mai sus mi se pare foarte artificială și nesustenabilă, întrucât nu aș putea fi de acord cu alte concepte expuse de Grõber în Metodologia sa și, de exemplu, că Filologia folosește metoda inductivă și că Lingvistica este un stiinta psihologica. Dar din asta, în altă parte.
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gest, ceea ce exprimă celălalt (elipse); în a spune în mod repetat ceea ce pentru o exprimare clară este suficient să spui o singură dată (pleonasm); sau în a spune într-un loc ceea ce spune celălalt în altul (inversare). Distincții toate acceptate de Vossler, care numește modul obiectiv de exprimare analitic-logic, și subiectiv, sintetic-artistic.

Întrucât, așa cum este firesc, cele două moduri sunt amestecate în orice discurs, pentru scrierile și scriitorii individuali nu se poate decât să constate predominanța unuia sau celuilalt. Astfel (zice întotdeauna Gròber) sintaxis regularia domină în proza științifică și în toate subspeciile de proză descriptivă, care își propune să ofere cunoașterea simplă a unui anumit obiect, în formulele legilor, în regulile gramaticale, în anchetele statistice, în instructiunile tehnice si similare.

Până acum am vorbit de „sintaxă” pentru a urma cu fidelitate expunerea lui Grober; dar antinomia sau distincția dintre obiectiv și subiectiv, intelectual și afectiv, obișnuit și figurat, nu este specifică și particulară sintaxei, deoarece este posibil să se distingă și o utilizare logică, obiectivă, regulată de un singur cuvânt, și de alta afectivă, subiectivă. , figurat: utilizare propriu-zisă și metaforică.

Din care se poate deduce că distincția lui Gròber nu este deosebit de sintactică, ci generic stilistică. Că sintaxa și stilistica se ating aici este menționată de el însuși (p. 215): iar Vossler vorbește întotdeauna despre sintaxă și stilistică împreună.

Stilul este un cuvânt oarecum misterios, care a dat naștere la multiple dezchiziții și definiții. Dar motivul acestei dificultăți în definirea stilului este în pretenția de a-l defini ca ceva diferit de forma literară (sau în general artistică). Stilul și forma sunt sinonime: stilul este formă. A vorbi de „formă fără stil” este

Digitalizat de

Google

144 RECTORICA, GRAMATICA ŞI FILOZOFIA LIMBAJULUI tradiţie în termeni, chiar dacă nu se doreşte să însemne simplu (şi acesta este cazul cel mai frecvent) « formă fără un anumit stil », adică că o anumită formă — nu este alta. Unii au în vedere, de exemplu, un tip de proză mișcătoare și caldă și, unde găsesc o proză calmă și rece, ei spun „care nu are stil”, adică care nu are stil aspru și cald; și ar trebui să spună că acea proză este diferită de proza pe care o au în minte. „Formă fără stil” poate însemna și „formă fără formă”, o formă care nu este formă, o formă improprie, imperfectă, mai mult sau mai puțin urâtă.

Pe de altă parte, un singur cuvânt nu trebuie înțeles în literatură ca cuvânt mort, care este marcat în vocabular și studiat ca sunet prin fonetică și ca o combinație de sunete prin morfologie. Cuvântul, nu mutilat și mort, ci întreg și viu, este cuvântul pronunțat interior sau exterior, cuvântul în actul pe care spiritul îl folosește, adică în vorbire. Și acest cuvânt este deja formă literară, cât de puțină formă vrei, dar formă; în același mod în care o celulă este deja o ființă vie.

Nu știu dacă Grober este dispus să accepte această extensie a teoriei sale de la sintaxă la forma literară; dar extinderea este inevitabilă, pentru că este intrinsecă gândirii sale. Nu se poate considera capricios ca specific ceea ce este generic; şi de aceea din acest punct înainte nu vom vorbi de sintaxă în mod special, ci de stilistică, şi într-adevăr, de formă literară şi de posibile distincţii ale acestei forme.

Așadar, obiectiv și subiectiv, afectiv și intelectual, analitic-logic și sintetic-artistic etc. etc.: care este o terminologie mai mult sau mai puțin nouă. Dar este nouă distincția pe care o desemnează? Poate că nu este întotdeauna o chestiune de vechea împărțire a vorbirii goale și a vorbirii ornate, vorbind propriu-zis și vorbind figurat sau meta-

Digitalizat de VnOOQle

I. A UNOR PRINCIPII DE SINTAXĂ ŞI STILISTICĂ 145 forică? de vechea idee a unei ordini duale a formelor literare? Punctul substanțial este afirmarea acestei dualități. Iar întrebarea de rezolvat este dacă dualitatea formelor literare este admisibilă.

Această idee a celor două forme pare a fi uitată și redescoperită la rândul său: de aici renașterea iluziei de a descoperi ceva ce sună nou. Am în mână un volum recent de teorie literară al domnului P. Lacombe \ din cele obișnuite pe care ni le oferă Franța, plin de observații corecte sau ingenioase, dar lipsit de informații precise despre istoria doctrinelor estetice și deci ușor de căzut. în superficial și trivial. Și văd că domnul Lacombe a făcut încă o dată descoperirea pentru el însuși. Ultima secțiune a operei sale, care se ocupă de stil, începe cu aceste cuvinte precise: « Pour moi, il ya deux sortes de style, le style scientifique, le style italianique ou littéraire >2. Prin stil științific el înțelege ceea ce are proprietăți ale cuvintelor, rigoare sintactică, dezvoltare treptată a idealului sau faptului, ordine, „și nimic altceva”; prin stil artistic, acela care adaugă orice fel de emoție la expunerea la rece a ideii; și îl împarte pe acesta din urmă în stil personal sau direct și stil dramatic sau caracterizator. Dacă Grõber atribuie stilului afectiv funcția de a perturba sintaxis regularis, Lacombe dorește ca stilul artistic să fie o suprapunere de prisos, și totodată dăunător în ceea ce privește știința, adică expunerea obiectivă a gândirii.

S-ar putea părea, așadar, că această bipartiție a formelor aparține acelor adevăruri evidente care se impun ineluctabil și împotriva cărora răzvrătirea este zadarnică. Dar mi se pare în schimb că este de acea altă calitate a afirmațiilor, care au un fel de pseudo-dovezi,

1 Introduction à l'histoire littéraire (Paris, Hachette, 1898). a Op. cit., cartea IV: Psychologie spéciale du style, p. 357 și urm.

10. - B. Croce, Probleme de estetică.
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și tocmai din acest motiv ele se prezintă spontan la începuturile reflecției științifice și revin continuu în reflecția comună. Trebuie să fim atenți împotriva lor, amintindu-ne că adevărul se află de obicei într-un strat mult mai profund decât cel la care ajunge reflecția obișnuită sau bunul simț obișnuit.

π

De fapt, defectul împărțirii celor două stiluri este că introduce, în chestiunile de literatură, un principiu nonliterar.

Unde începe și unde se termină literatura? Este clar: începe în punctul în care omul începe să exprime ceea ce este agitat în el și se termină cu sfârșitul acestui proces expresiv. Acum, omul pur și simplu gândește sau simte, investighează adevărul sau este mișcat de iubire și indignare; dar, când deschide gura să-și reprezinte sufletul, ceea ce are în conștiință nu este o operațiune logică sau un fior sentimental, da, doar o libră, pe care vrea să o exprime, ceva de nespus în afara expresiei, o chestiune care este a lua forma. Literal, expresia se va forma sau nu, va fi frumoasă și urâtă; dar nu poate fi intelectual sau afectiv, deoarece aceste adjective nu se aplică actului de exprimare, ci sunt distincții care se încadrează în afara cercului expresiv (literar).

Bipartiția dintre intelectual și afectiv se realizează în numele Psihologiei și pe categorii psihologice; ceea ce înseamnă că literatura nu este luată în considerare în ea, sau mai degrabă că, din punct de vedere al literaturii, se ignoră literatura însăși.

Nu vrem să contestăm dreptul Psihologiei de a proteja
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I. A UNOR PRINCIPII DE SINTAXĂ ŞI STILISTICĂ 147 dau aspectul psihologic a ceea ce în literatură este privit aspectul literar (estetic); la fel cum juristul nu este contestat în a discerne propoziţiile în funcţie de faptul că ele exprimă sau nu concepte juridice, nici matematicianul în funcţie de faptul că se referă la cantitate, şi aşa mai departe: deşi, pe baza psihologiei obişnuite, s-ar putea pune la îndoială legitimitatea unei diviziuni psihologice restrânsă la cele două clase de gânduri și afecțiuni, deoarece există o a treia clasă, cea a apetitelor sau volițiilor, care pare să aibă și dreptul să determine o a treia formă expresivă (begehrungmassigl). Dar nu insistăm asupra acestui lucru, necercând să corectăm o împărțire, a cărei posibilitate o negăm în literatură, nici să fundamentam clasele psihologice în categoriile Filosofiei Spiritului.

Revenind la discuția principală, ar trebui să ne așteptăm la o obiecție care sună cam așa: - Ar trebui să se stabilească și că baza diviziunii, în acest caz, nu este literară. Dar ce rău există în a enunţa o împărţire a faptelor literare după un principiu nonliterar?

Nici un rau; cu excepția faptului că acea împărțire fie rămâne inutilă, fie, dacă se dorește să o folosească, duce, pe de o parte, dacă este precaut, la tautologii și vacuități, iar pe de altă parte, dacă nu e atent, la erori reale.

Dacă nu îl folosiți, suntem de acord că nu doare, dar, pentru o astfel de utilizare a inutilității, ar merita oricare altul, de exemplu. după ce stilurile sau formele au sau nu conţinut astronomic. Astronomia este ceva la fel de respectabil ca și psihologia.

Trecând la celelalte două cazuri, vom spune că termenii metaforă și inversiune, pleonasm și elipse și altele asemenea, pot fi luați în sens filologic (istoric) și în sens literar (estetic). Și în primul caz ele desemnează mutații de semnificații, la care sunete și combinații și locuri
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sunetelor sunt subiecte: ceva care îi privește pe lexicografii și istoricii limbilor. În al doilea sens, adică în literatură, ele nu puteau avea decât o utilizare peiorativă, ca concepte de patologie literară. «Pleonasmul» ar fi, în acest caz, o eroare literară, constând în folosirea unor cuvinte de prisos; „elipse”, eroarea opusă, constând în folosirea mai puțin decât este necesar; «inversare», Геггоге constând în răsturnarea sau copleșirea gândului cuiva; și „metaforă”, eroarea de a folosi, în locul cuvântului propriu, altul, care, ca altul și diferit, ar fi impropriu. Cu această intenție derogatorie putem vorbi bine de o formă pleonastică, eliptică, dezordonată, metaforică.

În schimb, se obișnuiește să se dea acestor cuvinte un sens prin care să desemneze concepte nu de patologie, ci de fiziologie literară: care este tocmai golul care a fost menționat. Mulți, dacă nu toți, tratatatori definesc metafora ca: un cuvânt pus în locul altuia1. În locul altuia? Și de ce să mergi la acest necaz? De ce să nu folosești propriul tău cuvânt? — Pentru că (răspunsul este) propriul cuvânt, în acest caz, nu poate fi folosit. — Dar un cuvânt propriu, care nu poate fi folosit în acel caz, nu există pentru acel caz; iar ceea ce se numește metaforă este, în acest caz, cuvântul potrivit.

Când se spune fără intenție reprobatoare sau derogatorie că un scriitor este bogat în pleonasme sau elipse, trebuie deci admis că acele pleonasme sau elipse sunt potrivite gândirii. Deci de ce le numesc pleonasme și elipse? Față de asta forma de

1 n Lacombe, op. cit., p. 374, definește figura: „un mod de a vorbi care se abate de la expresia exactă a Ideei, sau care se abate de la expresia simplă, adăugându-i ceva de care redarea ideii nu ar avea nevoie; iar această inutilitate și această inexactitate sunt intenționate.
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I. A UNOR PRINCIPII DE SINTAXĂ ŞI STILISTICĂ 149 ar spune acel scriitor mai mult sau mai puţin, ar fi supraabundent sau deficitar? În comparație cu ce ar fi acele moduri pleonasme și elipse? Poate, în comparație cu modul de a scrie al altui scriitor? Dar zicala s-ar dovedi a fi goală și ar putea fi exact inversată: Cellini ar fi putut găsi elipse la acel scriitor, care observase la el pleonasme; și ambele, sau niciunul, ar avea dreptate. Și dacă Cellini și-a trimis cu umilință lucrarea spre corectare lui Benedetto Varchi, acesta din urmă excelent nu s-a implicat, simțind că autorul Herculaneului nu se poate suprapune pe înflăcăratul și neînfrânat autor al Vieții. Pe scurt, în acest caz, se spune continuu nu ce este un scriitor, ci că un scriitor nu este altul.

Cu toate acestea, sensul peiorativ, care este singurul posibil în literatură, nu stă degeaba și își tinde capcanele. La urma urmei, este mai bine să spui ceva greșit decât să nu spui nimic. Prin urmare, se întâmplă că împărțirea celor două stiluri pregătește calea judecăților eronate în critica literară și, într-adevăr, vine ca și când le-ar solicita.

Despre aceasta nu vreau altă dovadă decât ceea ce îmi oferă prietenul meu Vossler, care, rezumand analizele operei sale într-o descriere generală, scrie că Cellini «în expunerea lui logică este un scriitor rău (ein Stümper); în plasticitatea expresiei, un maestru». Dar cum de Cellini ar fi putut fi un scriitor prost în ceea ce nu a scris? Cum poate fi judecat din punctul de vedere din care este judecat un scriitor raționant și logic, cel care a vărsat ceea ce a dictat înăuntru, fără să-și dea măcar seama (ca să spunem așa) de existența logicii? La fel de bine s-ar putea spune că Cellini, ca filozof, a fost un filosof, ca om politic un politician, ca astronom un ignorant; adică că ceea ce a fost înţepat era rău.
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Între timp, Vossler se confruntă cu o dificultate; „De ce Celimi (acest scriitor rău din expunerea logică) ne place și ne captivează tocmai în acele părți în care scrie prost?” Iar Vossler (care a reunit și în opera sa multe observații fine și corecte asupra stilului lui Cellini), în acest moment, și din nou din cauza teoriei stilistice eronate luate ca fundament, este nevoit să iasă de pielea dinților, cu un răspuns care este un sofism. Ne place Cellini (zice), „pentru că ne face plăcerea de a înțelege imediat eroarea, de a ghici, de a ne ordona și de a ne reface, de a corecta și a ne simți superior (dos Vergnügen des raschen Begreifens, Errât ens, Ordnens, Korrigierens, des). Besserwissens...) ». Oh! atunci ne-ar face plăcere compoziţia oricărui şcolar, unturată cu prostii; și cu cât gafele sunt mai mari, cu atât ne-ar fi bucuria mai mare. Nu: ne place Cellini, pentru că, nelogic, face un autoportret uluitor visării sale impetuoase, ceea ce l-a condus la nelogic l. Acesta este singurul motiv pentru care ne poate oferi gustul nostru artistic; și este singurul adevărat.

т

Împărțirea celor două stiluri sau a celor două forme literare, așa cum este expusă de Gròber, marchează progres în ceea ce privește anumite

1 Ceea ce notează Vossler despre tendința lui Cellini de a folosi uneori forma literară solemnă, după modelele pe care i le oferea retorica vremii, este o vină sau o laudă? la p. 35, vina este explicită. Dar, la p. 15, el observase pe bună dreptate: a Diese Neigung stimmi nicht iibel zu seiner Eitelkeit, seinem Geschmack für ailes Bizarre und Grandiose, für alies das was man nach seinem Grossen Meister und Landsmann ais Michelangelo bezeichnet >. Cred că este necesar să se facă distincția între cazurile în care retorica este cu adevărat intențioasă și cazurile în care ea însăși este o formă artistică, care servește frumos la înfățișarea caracterului omului, așa cum s-a văzut pe sine sau a vrut să fie văzut.
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gramatici și retorică arbitrare care circulă și astăzi. Dar, după părerea mea, este necesar să facem un pas înainte și, după ce am îndrumat ancheta la regulile extrinseci observării conținutului intelectual și afectiv, să recunoaștem că această împărțire în două conținuturi este, la rândul său, o obstacol în calea examinării directe și a aspectului realist al faptului literar și a judecății exacte și libere pe care se dorește să o facă despre acesta. Forma literară este doar cea care este adecvată unui conținut dat, concretă și nu abstractă; și nu se poate judeca decât cu privire la acest conținut. Acest principiu este singurul găsit în literatură și artă; este singurul ochi pe care îl posedă homo aesthe-ticus. Dacă înfigeți crenguțe și alte materii străine în acest ochi, poate veți reuși să-l orbiți, dar nu să-l faceți să vadă mai bine acolo.

1899.

1 Nu am luat în calcul o a doua cercetare asupra psihologiei stilului, căreia Vossler îi adresează ultimul capitol al lucrării sale. Ar fi vorba de a vedea în ce măsură dispoziția sintactică ne poate face să deducem specia afectelor care umplu sufletul scriitorului: de la care Vossler concluzionează că din dispoziția sintactică nu se poate deduce calitatea materială a afectelor, de unde se poate deduce calitatea materială a afectelor. dar numai acela formal; deci, de exemplu, din sintaxa afectivă a lui Celimi va fi legitim să deducem temperamentul coleric al scriitorului. Chiar şi faţă de aceste concluzii atât de acute şi modeste se poate face o dublă obiecţie: 1) de la stilul la psihicul real al scriitorului nu există trecere. Stilul are loc în imaginația artistică creatoare, iar spiritul nu este doar fantezie: zicala: Le style c'est l'homme, luată ca motto de Vossler, este multi-sens; 2) dacă din sintaxă pretindem că nu derivăm psihicul real, ci o anumită calitate a conținutului literar, trebuie să ne amintim că acest conținut este determinat de forma integrală și nu de un singur element abstract al acesteia, care ar fi sintaxă. Un element abstract nu spune nimic și, într-adevăr, nu spune nimic de la sine, deoarece caracterul expresiv provine întotdeauna din întreg. Pe scurt, dacă în această a doua cercetare Vossler însuși mi se pare pe jumătate sceptic, din partea mea sunt deloc sceptic.
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II

Categoriile retorice și prof. Grõber.

Nota mea despre sintaxa și principiile stilistice ale lui Grober a dat naștere unui răspuns din partea lui Vossler *, care (după cum declară el) s-a folosit de notele furnizate lui de același prof. Grober.

Este curioasă o prejudecată care apare la filologi și la profesioniștii literaturii atunci când aud de Estetică. Se pare că, cu acel cuvânt, se invită să coboare de pe scaunul demn pentru a-i conduce la cafeneaua nedemnă, unde, în mijlocul risipitorilor de timp, bârfesc amator, ca despre orice, deci și despre literatură. „Aduci estetica; dar Estetica este subiectivă, este capricioasă; cu judecata estetică, doi oameni nu pot fi niciodată de aceeași părere. Noi ceilalți, oamenii de știință, căutăm criterii obiective, riguroase etc. Dacă estetica ta este de acord cu noi, cu atât mai bine: dacă nu, atât de rău pentru asta. — Vai! trebuie să rededicăm acest nume „Estetică”, care cu siguranță a fost abuzat, așa cum se întâmplă cu numele atâtor lucruri bune; și, pentru a găsi mulțumiri pentru ei, între timp, studenții ar trebui să-și amintească că a fost inventat de unul dintre cei mai serioși profesori germani ai

1 În Litteraturblatt fiir germaniche und romaniche Philologie, 1900, n. 1.
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Π. CATEGORII RECTORIALE ŞI PROF. GRÕBER 153 secolul al XVIII-lea, de la Baumgarten, care a predat „die Wéltweisheit * la Frankfurt pe Oder.

Vossler spune că, pentru a ajunge la o judecată estetică încrezătoare a scriitorilor, este necesar să precedăm o serie de lucrări pregătitoare, inclusiv studiul vremurilor și al mediului, al istoriei și obiceiurilor politice, al vieții și al limbajului. — Fără îndoială: dacă o operă literară ar stătea înaintea noastră ca o inscripţie etruscă; dacă nu i-am înțelege limbajul și, odată cu limba, toată condiționalitatea istorică în care a fost produsă; nu putea apărea nicio judecată estetică. Nu visez să neg asta.

Dar este o eroare să credem că în acest fel judecata din punct de vedere estetic și subiectiv devine extra-estetică și obiectivă. Nu pot să nu fiu indulgent față de această eroare, pentru că și eu vânez de mult criteriul obiectiv al gustului. Nu degeaba de câțiva ani din viața mea m-am „herbarit” cu judecători absoluti de rang înalt. Toate contradicțiile în care era învăluit intelectul meu au dispărut atunci când am putut recunoaște că obiectivul Esteticii este tocmai subiectivul; și acel „subiectiv” înseamnă, nu doar individul sau capricios, ci tocmai „obiectivul”. Luând un exemplu dintr-un alt domeniu, cum vă veți da seama că o demonstrație matematică este greșită și se ciocnește cu axiomele și definițiile fundamentale? Nu este poate în virtutea unui act intelectual, sau mai degrabă subiectiv? О întâmplător te convinge de viața reală a unui pumn sau a unei lovituri? La fel, în faptul estetic, nu informația istorică în sine va produce judecata, ci acea privire interioară cu care se contemplă opera de artă, după ce (desigur) s-a pus în situația de a o reconstrui, că este, tocmai a-l contempla.

Parcă pentru a reduce principiul pe care l-am enunţat la absurd
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După aceasta, Vossler observă că, pentru a judeca în felul meu, ar fi mai bine să poetizez în fața unei poezii și că judecata estetică în acest caz ar depinde de capacitatea artistică a criticului. . — Ei bine, Vossler exprimă exact gândul meu. A judeca o operă de artă înseamnă a o reface, iar în refacerea ei suntem artiști: artiști asistați, dar artiști. Când pătrund în sensul intim al unui cântec al lui Dante, sunt Dante: în același mod în care cine a ajuns în vârful unui munte, asociat cu un alpinist mai puternic care l-a precedat și l-a susținut, stă pe vârf ca celălalt, nu mai mult. , nu mai puțin; și vede ceea ce vede celălalt, oricum a ajuns el. О așa cum a spus Montaigne despre una dintre afirmațiile sale, care a fost deja găsită la Platon ·. „Nu-i aparține mai mult lui Platon decât mie, când Platon și cu mine gândim la fel”.

Astfel clarificat că, vorbind despre Estetică, întrebările științifice nu sunt aduse la măsuța de cafea, ci mai degrabă din arhiva prăfuită, unde lucrează filologul și cercetătorul istoric, la cabinetul filosofic, de unde scânteia sintezei, îmi reiau obiecțiile. la teoria lui Grober.

Am argumentat cam așa: — Stilul obiectiv și stilul subiectiv, sintaxa obișnuită și sintaxa afectivă sunt categorii fără valoare în Estetică sau în știința literară (care se încadrează în Estetică). Aceste categorii nu se califică nimic. Când vorbim de metaforă, de pleonasm, de elipsă, de inversare, când spunem că o propoziție este eliptică sau că un cuvânt este metaforic, ne comportăm ca cineva care spune: a nu este b, nu este c, nu este. d, nu este e, nu este f și așa mai departe la infinit. Astfel, a nu este, nici un punct, nici puțin, determinat. Dacă nu îl cunoști deja în alt fel, cu siguranță nu îl vei cunoaște în acest fel. Determinarea ar fi: a = b + c, sau a = b — c etc.; dar această determinare este imposibilă în materie de artă,
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pentru că fiecare fapt estetic este întotdeauna individualitate, are o fizionomie proprie și inconfundabilă. Individul poate fi contemplat doar pentru a recunoaște dacă este individual adevărat (adică dacă trăiește) sau dacă este individual fals (adică dacă este un lucru mort). Așadar, dorind să păstreze acele categorii retorice, nu mai rămâne decât să le dăm un sens pe care îl au adesea în vigoare în uzul comun, un sens patologic, caz în care vor desemna diverse posibilități de defecte literare sau estetice.

Gròber și Vossler ar fi trebuit să demonstreze că acele categorii păstrează un sens fiziologic în literatură. Dar ei nu au făcut asta și nu pot. Și, în numele meu, aș fi dispus să scot la concurs această temă: Definirea categoriilor retorice; și m-aș angaja să dovedesc greșită fiecare definiție concepută vreodată. Quintilian va ierta; dar tipul tuturor vacuităților, care au fost spuse în definiția tropilor și figurilor, este acesta al metaforei: „Verbi vel serments a proprio significatione in aliam cum virtute mutatio”.

Faptul că Grober și Vossler nu văd acest lucru derivă din gândul pe care îl prețuiesc de a fi capabili să determine variațiile limbajului și sintaxa unui scriitor în raport cu utilizarea lingvistică a timpului său. Concepând această utilizare lingvistică ca pe ceva solid, cel puțin pentru o anumită perioadă, este firesc ca ei să pară să fi găsit tertium comparationis. Utilizarea lingvistică este a·, un scriitor scrie a + 1· deci face un pleonasm: altul scrie a — 1; prin urmare, face o elipsă.

Dar ce este limbajul, dacă nu o serie de expresii, fiecare din care apare, chiar în felul în care apare, o singură dată. Ce este vorbirea dacă nu continuă transformarea perpetuă? Ce este utilizarea lingvistică dacă nu complexul de cuvinte rostite sau scrise efectiv? Făurirea unei utilizări lingvistice, care servește drept piatră
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prin comparație, nu este poate să creăm o entitate imaginară? Această utilizare scapă continuu de îndată ce cineva încearcă să o înțeleagă. În schimbul a ceva ferm, se captează din când în când multe expresii, întotdeauna individuale, care sunt diferite de cele care fuseseră fixate la început. Și ne întoarcem la nedumerire; să iasă din care nu există alt remediu decât să recurg la acea judecată estetică către care mă îndreptasem de la început. Judecata (repet încă o dată), care presupune cunoașterea istorică și deci și a mediului lingvistic al scriitorului, dar nu și a variațiilor scriitorului față de uzul lingvistic: reverie, asta, științific (da-mi gustul de a folosi, odată, cuvântul «Știință»!) nejustificat și nejustificat.

După ce i-a arătat lui Vossler că falsa împărțire literară, pe care și-a asumat-o drept fundație, l-a condus la judecăți eronate cu privire la stilul lui Cellini, el îmi răspunde acum că scopul scrierii sale nu era să-l judece pe Cellini și că, dacă, la un moment dat. , l-a numit «Stfümper», spărgător sau prost scriitor în expunerea logică, a folosit și el, acea vreme, o metaforă afectivă, sigur că cititorii inteligenți ar fi înțeles-o în valoare corectă.

Aici mi se pare că Vossler își face un deserviciu, un om foarte precaut și chibzuit care nu se abandonează ușor metaforelor afective într-o lucrare filologică, sau mai degrabă filologiei statistice. Permiteți-mi să încerc o interpretare psihologică a ceea ce sa întâmplat în el: inter-petrarea, care poate se va apropia mai mult de adevăr. Începând acea cercetare, pentru care am dat formula în a nu este b, nu este c, nu este d etc., a simțit că operația trebuie să ducă la o concluzie pentru a părea justificată. Și întrucât în critica literară rezultatul este înțelegerea și caracterizarea
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scriitori și lucruri, a tras consecințele operației, caracterizând și judecând. Și, dacă a caracterizat inexact, vina nu este a lui, ci a premiselor sale.

Pentru a caracteriza și a judeca cu acuratețe stilul lui Cellini, trebuie să te pui în pielea lui; și astfel să recunoască dacă acele haine îi stau bine, sau unde bine și unde rău.

Când îmi scriam noterella, uitasem câteva locuri din Scrisorile critice ale lui Bonghi, în care se discută despre Cellini \ Bonghi stabilește o comparație între stilul lui Cellini și cel al lui Platon. „Dar Platon (spune el) este un Cellini care înțelege diferența, care aleargă de la scris la vorbit; care iubește natura, dar cunoaște arta; și nu șlefuiește, nu calcă, nu notează dezordinea discursului viu și conformitatea lui variată și perpetuă cu ideea și afectul; dar el o reprezintă și nu se pune în cale”. Numai pe acest teren pare posibilă o critică literară a lui Cellini.

Știu foarte bine că dragul Vossler nu va regreta replica mea, în care am scris cum i-aș fi vorbit, cu cea mai mare libertate. Sunt surprins să aflu din scrierile sale că Grõber a contestat o observație pe care am făcut-o întâmplător: că teoria lui despre stil nu este, în cele din urmă, nimic altceva decât cea a retoricii greco-romane. Se pare că Grõber a înțeles observația mea ca pe o acuzație de a trece ceea ce aparține altora drept al lui.

Acesta nu a fost gândul meu și nici unul dintre cuvintele mele nu poate fi interpretat în acest fel. Am vrut să spun (și repet aici mai clar) că prea multe moduri vechi sunt acum obișnuite să fie luate drept noutate în Germania; decât tratatele

1 	Ediția a patra, Napoli, 1884, pp. 20-1 și 106.
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158 RETORICA, GRAMATICA ŞI FILOZOFIA LIMBII Literatura germană nu este altceva, în realitate, decât vechile instituţii de retorică şi literară; și că singura inovație care s-a făcut constă în a le scălda în râul frazeologiei psihologice moderne. O carte ca aceasta, de exemplu, a domnului Elster despre principiile științei literaturii (Principien der Litteraturwissen-schaft) nu este altceva decât colecția vechilor prejudecăți școlare cărora De Sanctis le făcuse dreptate în urmă cu șaizeci de ani, aici la Napoli. : prejudecăți ascunse rău de confesiuni, pe care autorul le împrumută din filosofia prof. Wundt. Sau că progresul ar trebui să constea în a numi Stilistik ceea ce se numea înainte Retorică, iar Lit-teraturwissenschaft ceea ce se numea Instituții Literare?

1900.
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Notă despre metaforă.

Vico merită credit pentru că a recunoscut nu numai, așa cum au făcut alții mai târziu, că metafora nu este un produs ingenios și artificial, ci unul spontan și natural și primitiv și popular, ci și că este o necesitate a minții, adică a spiritul, precum poezia și limbajul.

Dar de ce anume este nevoie de metaforă? Este la fel cu poezia, cu care se identifică pe deplin. Numele lui este greșit: metaforă, «traducere>, parcă ar fi compus din doi termeni și se transferă unul la altul: de exemplu, animatul la neînsuflețit sau neînsuflețitul la însuflețit . Poezia cântă mereu lumea în unitatea ei, ritmul universal al lucrurilor; și ignoră distincțiile dintre spirit și corp, animat și neînsuflețit și toți ceilalți intelectuali; și noi suntem cei care cu o minte rece, folosind anumite distincții și clasificări legitime sau nelegitime, rupem și falsificăm metafora în termeni distincti sau de ordine distincte, dintre care unul ar fi transferat celuilalt prin împărțirea unui nou botez.

Din același motiv, se crede greșit că în poezie similitudinea este relația dintre doi termeni și, continuând eroarea menționată mai sus, că metafora este o „similare prescurtată”, diferită doar în proteză, așa cum spunea el.
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Aristotel; omis 1'ώσπερ, veni1: care este o distincție extrinsecă și gramaticală 1 2. Asemănarea poetică este și o unitate expresivă perfectă: când, să zicem, în VIliada (XIII, 385 și urm.), poetul spune că din armura lui Menelaus săgetul cu care fusese lovit a zburat, ca fasolea neagră sau năutul sări pe marea aria, mânat de vânt sau de imboldul evantaiului, vede o singură mișcare de recul, care pornește de la armura, din aia sau din orice alt punct de rezistență (și tot din sufletul tare, care disprețuiește și respinge ofensele), iar notația ei se extinde în infinit, pe care cuirasa sau Paia îl reprezintă aici în același mod în care fiecare parte a universul reprezintă întregul. Este săritura idealizată sau simțită liric. Cine poate distinge, citind poetic poezia, între floricile înclinate și închise de gerul nocturn care se ridică deschise pe tulpina lor în raza soarelui și virtutea obosită a lui Dante care face curaj la cuvântul lui Vergiliu? Nici acele folii nu sunt virtute, nici virtutea nu sunt folii, ci atât mișcarea de relief în expansiune cât și bucuria de a trăi, care este a vieții ca viață și care aparține cosmosului, în care se întinde fiecare poezie. Prin urmare, nu traducerea unui particular într-un particular, ci readucerea și rezoluția particularului în întreg și a întregului în particular.

Aceasta se înțelege prin metaforă și similitudine poetică; iar Vico nu a putut să vadă clar acest lucru, la fel cum nu a fost întotdeauna în stare să vadă limpede autonomia deplină și natura proprie a poeziei, pe care le simțea și le întrezări atât de puternic; încât, chiar și în cazul metaforei, a spus că primii poeți au dat lucrurilor fără sens ființa unor substanțe animate de simț și pasiune, ceea ce era

1 	Rhet., Ш, 10, p. 138.

2 	A se vedea, asemănător, observaţiile acute ale Florei, Miturile cuvântului (Trani, 1934), p. 90.
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ceea ce știau ei doar și au făcut din metaforă o mică poveste *. Și aici a lăsat poezia oarecum confundată cu mitul, care este filosofia inițială și nu poezia; de unde adaugă că, atunci când cineva începe să „filozofii aspre”, asemănările sunt luate din corpuri pentru a „semnifica lucrări ale minților abstracte” 2.

Dualitatea termenilor din metaforă este într-adevăr expuneri doctrinare; dar, tocmai din acest motiv, metafora primitivă, metafora pentru ea însăși, este compusă numai din simț și pasiune, așa cum afirmă pe bună dreptate Vico, dar nu poate conține nici măcar o filozofie grosolană, care nu cunoaște decât simț și pasiune. În expresia filozofică și științifică, pe de altă parte, în proză, metaforele și comparațiile devin instrumentale, ca simple modalități de stimulare și direcționare a atenției pentru a înțelege anumite relații mentale: modalități oratorice și în aceasta ca și în alte cazuri, mijloace practice de a produce un practic. efect.

Și întrucât mijlocul și instrumentul nu este opera, se recomandă întotdeauna, în sfera științei, să nu se lase sedus și induși în eroare de metafore, să nu le luăm ca expresii ale realității lucrurilor, să nu raționăm despre ei, să aibă în vedere că toate comparațiile șchioapă; iar anumite doctrine și anumite construcții sistematice au rămas celebre ca metafore bețive, cum ar fi cea a lui Schaffle în cartea sa despre Structura și viața corpului social, în comparație cu organismul animal, cu compararea minusculă a fiecărui organ și a fiecărei părți a acestuia cu instituțiile sociale: cu care nu se învață absolut nimic și se știe doar ceea ce știa înainte.

Dar există un alt fel de proces, nu mai de natură pur expozitivă, care a fost confundat și cu metafora și nici acesta nu este în forma sa poetică propriu-zisă * 3

1 Știință nouă, 1. I, sect. Π, cap. Π, ed. Nicolini, P. 260.

3 	L. cit.

11. - B. Croce, Probleme de estetică.
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nici în forma prozaică: proces care este într-un anumit fel umbrit în teoria aristotelică a metaforei, ca abordare intelectuală a diferitelor lucruri, dintre care relațiile se notează datorită raportării genului la specie și a speciei. la gen, îmbogățindu-ne cunoștințele despre lucruri. Un istoric al retoricii, bazându-se pe Aristotel, exaltă acest aspect al metaforei scriind că este « une des causes et peut-être la plus considérable du plaisir que les tropes nous procurent, et qui est dû à l'activité intellectuelle mise en jeu. par l'effet d'établir les relations logiques entre deux idées sau deux groupes de représentations : ce qui ne peut avoir lieu ca par une modification imprimée à l'une d'elles»1. Care, dacă nu este un joc de imagini (caz în care am reveni la concepția barocă a metaforei ca ingeniozitate surprinzătoare), nu înseamnă altceva decât o notație de analogii 1 2 3.

În Lettre sur les aveugles a lui Diderot, în care se referă la interpretările pe care un orb le-a dat progresului văzului, transpunându-l în cel al altor simțuri și mai ales al pipăirii, ei laudă aceste „expresii fericite”. Și adaugă: „Dar ce vrei să spui prin expresii fericite? (poti sa ma intrebi). Vă voi răspunde că acestea sunt acelea care sunt specifice unui simț, atingerea de exemplu, și care sunt metaforice în același timp unui alt simț, precum ochii; de unde rezultă o lumină dublă pentru cel căruia se vorbește, lumina adevărată și directă a expresiei și lumina reflectată a metaforei” s.

Acum, într-un caz ca acesta, nu este o chestiune de metaforă,

1 	A. Ed. Chaignet, La Rhéthorique et son histoire (Paris, Vieweg, 1888), p. 482.

2 	Istoricul citat se referă la κατά άνάλογον lui Aristotel (Poët., 21; Rhet., Ш, 10).

3 	În diversele lucrări ale lui Diderot, ed. din Pléiade, p. 623.
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ci tocmai o inferență prin analogie, cu care se încearcă să reducă două procese diferite din exterior la un proces intrinsec unic, dându-și astfel explicația și teoria. Și nu aici trebuie să ne întoarcem la natura silogismului analogic și la limitele sale, datorită funcției sale pur euristice, care duce la conjecturi, к care așteaptă să fie verificate și demonstrate în mod direct, prin care analogia este insuficient. Aici este doar important de avertizat că cu asemenea considerații și investigații se iese din câmpul propriu al metaforei, atât a celui poetic și liber, cât și a celui aservit și didactic.

1939.
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Stil, ritm, rima și alte lucruri.

THE

Printre dificultățile criticii literare (și, mai bine să spunem, ale oricărui discurs) se numără că este imposibil să nu se introducă, alături de concepte riguroase din punct de vedere științific, și alte concepte care nu sunt așa și care, apoi interpretate cu rigiditate, dau ridică la pedanterie și erori, uneori foarte grave. Ele sunt fără îndoială mijloace oarecum periculoase, dar nu se poate face fără ele; deci nu există alt curs decât să ai încredere în cititorul inteligent. 	'

Cum se poate scrie despre critică fără a vorbi, de exemplu, uneori sau des, despre metru, stil, ritm, rimă, metaforă, figură, realism, simbol, roman, tragedie, lirism, dramatism, muzicalitate, pitoresc, sculptural și așa mai departe? Și totuși, niciunul dintre acești termeni nu răspunde unui concept științific exact.

Intenția de a se menține liber și imun față de ea ar fi nu mai puțin naivă decât pretenția de a se elibera de limbaj, adică de a sări pe propria umbră. Ceea ce contează este că acele concepte empirice nu sunt confundate cu teorii științifice; că din acele cuvinte se înțelege limita, |
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adică biroul lor, care este al cuvintelor și nu al gândurilor; că se folosește practic de ele și nu pretinde, posedându-le, să posede simultan o doctrină filosofică. Acesta și nimic altceva este sensul polemicii pe care o duc de mult împotriva lor: împotriva lor, nu ca cuvinte (într-adevăr, intenționez să îmi rezerv pe deplin dreptul de a le folosi și eu, atunci când mi se potrivesc), ci ca cuvinte umflate de teorii.

În Miscellanea de studii critice în cinstea lui Arturo Graf1 citim o lucrare a lui Vossler: Stil, Rhytmus und Reim in ihrer Wechselwirkung bei Petrarca und Leopardi, care este în întregime plină, și parcă tulburată, de conștiința cu privire la limitat. valoarea distincțiilor, pe care și autorul le modelează și le folosește.

Vossler, analizând unele sonete ale lui Petrarh și unele cântece ale lui Leopardi, și făcând observații despre aptitudinile poetice ale diverselor popoare și formele poetice proprii unor timpuri și anumite temperamente ale poeților, distinge, pentru comoditatea cercetării, o versificare stilistică și o versificare acustică. versificaţie. Având în vedere cele patru accente, ritmic, tonic, sintactic și stilistic, el numește riguros ritm stilistic acela în care toate cele patru accente sunt de acord; ritmul acustic, acela în care accentul stilistic diverge; şi, principalele cazuri intermediare între aceste extreme, cel în care trei accente coincid dar nu tonic, iar celălalt în care accentul sintactic se îndepărtează de ritmic. În mod analog, rima poate fi distinsă în rima stilistică, când arsi ritmic și stilistic cad asupra ei; iar în rimă acustică, în cazul opus (în 9 enjambement). Există tipuri de poezii preponderent acustice, iar altele preponderent stilistice; și tipuri mixte, în care rima este acută

1 	Bergamo, Institutul Italian de Arte Grafice, 1903, pp. 463-481.
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Dar Vossler nu numai că știe și declară în mai multe rânduri că aceste distincții nu sunt judecăți estetice, întrucât un poem de tip stilistic poate fi la fel de frumos ca unul acustic și frumoase (spune el) versuri, în care ritmul este sacrificat stilului, si invers *; dar, de asemenea, știe și declară că distincția sa fundamentală este complet arbitrară. Nu există dualism între acustic și psihic sau stilistic: fiecare expresie stilistică este atât acustică, cât și invers: distincția, propusă de el, este un simplu expedient verbal (Nothbehelf). El refuză deci să multiplice tipurile de sonete, temându-se să creeze un schematism prea greu și să cadă în pedanterie (pp. 480-1); iar pedanteria numește, în sfârșit, propria sa împărțire a rimei și ritmului în stilistic și acustic, avertizând împotriva încercării de a separa sunetul și sensul în poezie, ca, în general, împotriva oricărei diviziuni mecanice a ceea ce este organic. «Totuşi nu uitaţi (adagă el) că modul actual de a considera metrica separată de stil este la fel de mare pedanterie; și vom fi iertați dacă am încercat să alungăm diavolul cu Belzebul. >

Pedanteria una și pedanteria cealaltă; dar nici pedanteria nici cea, cand asa distinctiile de

1 E Vossler vorbește (p. 457 n.) despre compensarea pe care pentru pierderea valorii acustice există în câștigul unei valori stilistice și invers. În realitate, în acele cazuri nu există pierdere sau câștig, nu există sacrificare a unei părți față de alta: o expresie frumoasă, care aparține așa-numitului tip acustic, nu conține o slăbiciune stilistică, compensată de plăcerea acustică, ci ceea ce se numește acustic este, la o inspecție mai atentă, conținutul psihic particular al acestuia și stilul care îi este propriu. Cele două cazuri de imperfecțiune estetică pe care le consideră Vossler, în primul dintre care conținutul ar fi stricat de rima și ritm, iar în celălalt, ritmul și rima ar fi stricat de conținut, formează un singur caz, conținut și formă ( rima , ritm etc.) se strică mereu reciproc. Un defect de conținut este un defect de formă, un defect de formă este un defect de conținut. 	..
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Vossler ca cei ai metricii obișnuite lucrează fără a le atribui acea valoare a adevărului, la care ei nu pretind.

Ideea este întotdeauna următoarea: dacă literatura este un fapt estetic, ea nu poate fi investigată ca literatură decât într-un mod conform naturii sale, adică din punct de vedere estetic (critica estetică sau istoria artei, pe de o parte; și estetica sau filozofia). de artă, pe de altă parte). Orice altă investigație care intenționează să înțeleagă în vreun fel literatura în calitate de literatură și, în același timp, să evite studiul estetic nu are nicio speranță de succes. Va fi un expedient (un Nothbehélf, cum îl numește atât de bine Vossler); dar folosirea unui expedient nu înseamnă efectuarea unei investigaţii ştiinţifice. De ce naiba Vossler nu vrea să se pună prea mult accent pe acele partiții ale sale și să nu fie folosite în mod rigid? Adevărul este riguros și nu-i greșim observându-l cu rigiditate. Dar el este conștient de faptul că acele partiții nu sunt științifice și că a le trata ca atare ar însemna a abuza de ele. Metrica, dacă nu vrea să fie ceva absurd, are doar două căi înainte: fie te resemnezi să fii simplu Metrica, adică schematism mnemonic; sau se transformă în Estetică, adică se anulează ca metrică1.

1 Într-o recenzie în Arhiva fd Siudium d. nou. Sprach. u. Ut. (vol. 112, pp. 230-234) din cartea lui LE Kastner, A history of French versification (Oxford, 1903), Vossler pledează deschis pentru o reformă estetică a metricii. El arată defectul tratamentelor obișnuite, cu exemplul nu numai al cărții lui Kastner, ci și al celui al lui Tobler pe același subiect, și al monografiilor lui Biadene și alții, și susține că ele nu pot fi clar separate în și proză, că studiul versurilor trebuie să se facă uitându-se la finalul artistic și nu prin reguli extrinseci, și că de aceea istoria lor să nu fie considerată ca o ramură independentă a cunoașterii, ci să fie combinată cu istoria poeziei. Absurdă este procedeul tratatelor de metrică istorică, care iau, de exemplu, un vechi vers francez. decasilaba, iar din aceasta o varietate specifică, de exemplu, cea cu cezură epică după a șasea, și ei construiesc pe aceste baze un tip vulgar-latin mai vechi cu cezură și proparq-terminare.
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II

Dar am, de ceva vreme, un cont deschis la curajosul meu prieten Vossler și vreau să-l lichidez acum că el însuși îmi asigură fondurile. Cu ani în urmă, am discutat cu el câteva dintre teoriile lui Grober despre sintaxă și stilistică, negând acele teorii natura științei și criteriile de evaluare. Părea că aceasta era o chestiune complet terminată; dar, recent, cu privire la unele lucrări ale lui Lisio și Trabalza, Vossler a revenit să susțină, cel puțin parțial, acele teorii și să ridice unele obiecții \

El spune că Grober nu vrea să pună un punct de critică estetică, ci mai degrabă un simplu studiu gramatical. П pe care o înțelesesem de multă vreme 2; dar obiecția mea a fost că gramatica nu poate da naștere unor concepte riguroase, valide din punct de vedere speculativ: așa cum am concluzionat mai sus despre metrică.

sifon, reunind astfel versul francez cu latinul saturnium. De parcă metrica istorică ar fi capabilă să stabilească o continuitate a schemelor metrice, independentă de continuitatea istoriei literare; de parcă s-ar putea restabili atât de simplu termenii de mijloc, care s-au pierdut în istoria spiritului; de parcă, uitându-se doar la litere, este posibil să găsim o legătură între άλώπηζ și «vulpea» ! Consecința modului de a vedea al lui Vossler este (după cum s-a spus mai sus) anularea metricii, hotărâtă, ca teorie, a Esteticii și, ca istorie și critică, în Istoria literară și critică. — Din partea mea, nu văd nicio dificultate în lăsând să trăiască un Metric, aproape de stil vechi, ca o producție schematică sau naturalistă.

1 	Zeitschr. blana romana. Filol., voi. XX VII, 1903, p. 362-364.

2 	Savi Lopez, O nouă carte de sintaxă istorică și psihologică (în Nuovo ateneo siciliano, di Catania, I, 1904, pp. 2-6), îmi explică și el ceva asemănător; iar el adaugă: «Sunt concepte elementare; dar se pare că în Italia mai au nevoie de cineva care să-i interzică adevărul și eficacitatea”. Cu permisiunea lui Savi Lopez, cred că situația este exact inversă: adică conceptele elementare, al căror adevăr ar trebui să fie în continuare „interzis”, nu sunt cele menționate de el, ci acestea pe care le susțin. Al cărui adevăr pare să fie „interzis” nu numai în Italia.
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Iau un exemplu pe care îl dă Vossler. Dezvoltarea istorică a limbilor romanice (spune el) a condus la plasarea verbului înaintea obiectului; dar rămân împrăștiate supraviețuiri ale alocației latinești în franceză în expresii precum sane coup ferir și, dacă niciuna dintre aceste supraviețuiri nu este cunoscută în italiană modernă, există câteva exemple în italiană veche. Așadar, când Dante spune: <Și se pare că ceva a venit din cer pe pământ pentru a miraeoi spectacol', face o inversare afectivă, care poartă în același timp un ușor miros de arhaism conștient. Și în schimb observ: - De ce inversiunea afectivă? Stilul lui Dante nu este afectiv, chiar și atunci când nu folosește o astfel de inversiune? și, dacă afectivitatea nu este neapărat calificată prin inversare, dacă afectivitatea și inversiunea nu sunt aceleași, atunci ce este inversiunea? cum se stabileste? comparativ cu ce este inversiunea? — Până nu se va răspunde la aceste obiecții sceptice (și a le răspunde mi se pare dificil), o știință gramaticală și non-estetică a formei literare rămâne fără fundament.

Și iată un alt exemplu, oferit de însuși Vossler. Modul conjunctiv al cuvintelor flexibile este întotdeauna și unic folosit în toate limbile romanice pentru a exprima un lucru nu, așa cum se credea anterior, ca ireal sau ca ipotetic, ci ca gândit. De aceea Grõber spune: «Der Konjunktiv ist der Modus des Gedachten*. Pellico scrie la începutul Închisorilor mele: < Păzitorul... m-a pus să-l refac cu o invitație bună... ceas, bani și tot ce mai aveam în buzunar». Custodele, așadar, ca spion și chinuitor care este prin fire, nu este mulțumit de conținutul real al buzunarelor lui Pellico; el nu dorește ceea ce este, ci ceea ce, potrivit imaginației sale suspecte, poate exista. Acum nu există conjunctiv care să nu fie folosit în acest fel; deși Grõber are grijă să nu susțină inversul, adică
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că, pentru a exprima ceva așa cum este gândit, conjunctivul este indispensabil. — Și observ: — Excelent; dar care este calea! si care este conjunctivul! Deoarece conjunctivul are expresia gândirii în comun cu alte expresii, definirea lui ca mod de gândire nu este suficientă. Prin urmare, când mi s-a dat definiția generală a modurilor, precum și definiția particulară a conjunctivului, vom vorbi din nou despre asta. Dar nimeni nu mi le va da, pentru că acele definiții ar intra în conflict cu natura expresiilor lingvistice mereu variate și individuale. Ce mică valoare are schematismul părților de vorbire , am mai spus și nu este nevoie să o repet.

ni

Gròber merită meritul de a fi simțit insuficiența științifică a gramaticii obișnuite; dar încearcă, după părerea mea, imposibilul, atunci când vrea să-l corecteze determinând funcțiile formelor expresive, unde ar fi mai bine să-l abandoneze fără mai multă prelungire (abandonează-l, zic eu, ca știință și cercetare riguroasă). ). Emanuele Kant în eseul său despre Falsa subtilitate a celor patru figuri ale silogismului, referitor la anumite corecții pe care Crusius încercase să le introducă în acea teorie, exclamă: «Este păcat că unul

1 П Vossler întreabă: — Dacă utilizarea lingvistică, după cum susține Croce, este o entitate imaginară, cum este posibil să înveți o limbă, care se schimbă întotdeauna rapid de la individ la individ? — Obiecția este rezolvată reflectând că nu învățăm limba pe care o vorbim, ci învățăm să o creăm; da, formăm memoria produselor lingvistice (a mediului nostru istorico-lingvistic), dar aceasta servește drept bază și presupoziție a noii producții și creații. Astfel limbajul se schimbă de la individ la individ și de la o propoziție la alta a aceluiași individ, deși pentru străin și angrosist pare ceva constant: cât de constant ne apare corpul nostru pentru perioade lungi de timp, chiar dacă se schimbă în fiecare moment.
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spiritul superior se străduiește să îmbunătățească un lucru inutil. Lucrul util ar fi să nu o îmbunătățim, ci să o desființăm” (Маѣ kann nur era Nützliches thun, wenn man sie vernichtigt). Care zicală se aplică exact în cazul de față.

Și vreau să explic, în sfârșit, de ce l-am scos pe Grober. Cu siguranță nu de dragul de a tachina și de a chinui un om învățat, pe care îl prețuiesc foarte mult, ci ca un act de omagiu. Gròber reduce Gramatica la ceva atât de ușor, atât de subtil, atât de evanescent încât acum este ușor să respiri pe ea și să o risipești. Perfecţionarea anumitor lucruri este moartea lor. Vechea gramatică normativă era un perete de bronz și era nevoie de un ciocan pentru a-l dărâma; dar Gròber și Vossler l-au rafinat acum, astfel încât a devenit o pereți despărțitor foarte subțire de sticlă, sau mai degrabă de hârtie absorbantă. Subțire, foarte subțire; dar întotdeauna un impediment pentru viziunea științifică precisă, cu pericolul asociat ca despărțirea să fie întărită și un zid puternic reconstruit. Spărgând acel pahar, sau, dacă preferați, rupând hârtia aia de țesut cu o lovitură ușoară a mâinii, nu cred că am făcut un efort mare, dar nici n-am făcut nimic inutil \

190'5

1 Am inclus în volum această scriere și pe cele două care o preced, pentru că ajută la rezolvarea dificultăților care uneori reapar. Dar ele nu mai păstrează nicio valoare în rapoartele lui Vossler, ale cărui concepte despre limbaj și stil au luat o noră și o formă mult mai matură în volumul: Pozitivism și idealism în știința limbajului (trad. ital., Bari, Laterza, 1908); în jurul căruia, da. vezi Convorbiri critice, I4, 87-106. 	·
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„Această masă rotundă este pătrată”.

Steinthal, în polemica sa împotriva lui Becker, pentru a clarifica diferența dintre logică și gramatică, folosește acest exemplu: « Cineva se apropie de o masă rotundă și spune: Această masă rotundă este pătrată. Gramaticul tace, perfect mulțumit; dar logicianul strigă: Prostii! " X.

Ceea ce trebuie să dea logicianul în acel strigăt este pe cât de evident, pe atât de rezonabil. Conceptul geometric de figură rotundă este clar distinct de cel de figură pătrată: că una este cealaltă este în geometrie, sau cel puțin într-o anumită parte a geometriei1 2 3, de neconceput. Acele afirmații contradictorii excită mintea de parcă ar fi vrut să-i învețe ceva și o dezamăgește; de unde imboldul intoleranţei faţă de absurdul pe care cineva ar dori să i-l impună.

1 H. Steinthal, Grommatile, Logik und Psychologie, ihre Princi-

pien und ihr Verhaltniss zu einander (Berlin, Dümmler, 1866), p. 220.

3 	Într-o anumită privință, geometrul nu se ferește de acele uniuni ale contrariilor și, așa cum a spus Hegel când critica principiul mijlocului exclus: „Oricât de mult un cerc poligonal sau un arc drept de cerc este respingător pentru astfel de un principiu, geometrii se scrupulează să considere și să trateze un cerc ca pe un poligon de laturi drepte” (Encykl., § 113 Anm.). Dar astfel de considerații, cum ar fi discuțiile lui Stuart МШ și alții cu privire la posibilitatea unei lumi în care există cercuri, dreptunghiuri și așa mai departe, nu au nimic de-a face cu întrebarea de față.
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De asemenea, pare evident că Gramatica, în fața unei propoziții de acest fel, trebuie să pară satisfăcută. Regulile sale sunt perfect respectate: „masa” feminină este tratată ca feminin; adjectivul „rotund” este de acord cu substantivul în gen, număr și caz; verbul este la persoana a III-a singular și este de acord cu subiectul, la fel cum atributul este de acord cu subiectul; și așa mai departe.

Cu toate acestea, Steinthal a uitat să-și pună o a treia întrebare: „Ce ar spune esteticianul despre această propunere?” ». Sau, mai degrabă, această întrebare nu se pune din cauza conceptelor insuficiente de teorie estetică pe care le-a adus în investigațiile sale, deși foarte valoroase, ale relației dintre limbaj și gândire.

Propunându-ne-o, spunem că esteticianul, spre deosebire de gramatician și în deplin acord cu logicianul, va declara și această propoziție absurdă. Nu că omul estetic ca atare se îngrijorează de conceptele geometrice și de acuratețea și adevărul lor; dar, odată ce am intrat în sfera acelor concepte, Estetica, ca și Logica, cere să urmărim necesitatea lor internă. Politeismul va fi, ca concepție filozofică, eronat; dar nimic nu ne împiedică să ne imaginăm o societate de ființe foarte puternice, care trăiesc într-un anumit loc de neatins, și intervin în treburile umane în diverse moduri, ca zeii lui Homer în concursurile eroilor, sau ca locuitorii lui Marte, într-un fantastic recent. roman, ei coboară pe pământ. Prin urmare, politeismul, atâta timp cât nu i se atribuie valoare logică și filozofică, păstrează valoarea estetică. Dar nu îmi pot imagina ceva rotund să fie pătrat. Acele cuvinte sunt, chiar și pentru spiritul meu estetic, goale: nu sunt cuvinte, ci sunete, care par să-mi promit ceva și nu împlinesc promisiunea: excită gândul (și imaginația care este legată de gând) și îl dezamăgește. . — Dacă vreau să dau beton
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calitatea imaginii față de acea propoziție, trebuie să o consider, de exemplu, ca fiind construită în mod intenționat pentru a reprezenta o inconsecvență mentală; adică să ne imaginăm un pact arbitrar al celor care scot zvonuri fără sens: ceea ce facem tocmai în acest moment, folosindu-l în felul lui Steinthal ca exemplu, și din acest motiv ne este posibil să ne menținem mintea fixată asupra lui și să o discutăm. Dar, când semnificația și valoarea lui primară nu sunt modificate, propoziția: „Această masă rotundă este pătrată” este pe atât de de neconceput, pe atât de inimaginabilă, pe atât de ilogică, pe atât de inestetică; și într-adevăr, în acest caz, este inestetic, pentru că este ilogic.

Ceea ce contează este că acea propoziție este irevocabil falsă: falsă în sfera conștiinței estetice, falsă în sfera conștiinței logice. Și, întrucât nu există altă formă de cunoaștere în afara intuitivului și a conceptualului, acea propoziție este respinsă în afara cercului spiritului teoretic.

Totuși, Grammatica, potrivit lui Steinthal, s-a declarat și persistă să se declare satisfăcută. Cum pot, atunci, inimaginabilul și neconceputul să fie rațional din punct de vedere gramatical? Este gramatica o formă specială de cunoaștere? Există poate, alături de adevărul poeziei și al filosofiei, un adevăr gramatical, adică o viziune gramaticală a lucrurilor?

Dacă un adevăr al lucrurilor conform Gramaticei este infirmat cu propria sa afirmație, adică cu un zâmbet, rezultă că regulile, de a căror aplicare se bucură gramaticul, nu sunt legi ale adevărului și, prin urmare, că Gramatica nu are valoare teoretică și științifică. . Dilema este: — fie să postulăm un astfel de adevăr după Gramatică, fie să negați valoarea științifică a Gramaticii; — și, din partea noastră, știm deja, ajungând la ea pe o altă cale, ce să credem despre Gramatică, un complex de abstracțiuni și arbitri de uz destul de practic. Dar, din moment ce unii
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nu se pot convinge de această lipsă de adevăr științific în Gramatică, cel mai bine este să-i invitați să mediteze asupra exemplului dat și să-i îndemnați să rezolve următoarele probleme: — Cum de ceea ce este absurd din punct de vedere logic și estetic poate fi satisfăcător din punct de vedere gramatical? De ce ar fi știința care ar produce teoria produselor de tipul „O masă rotundă este pătrată”, adică a vocilor lipsite de sens?

Tocmai dacă ar fi o știință, Gramatica ar fi știința „mesei rotunde care este pătrată”, Estetica unei poezii, care ar avea ca tip celebrele, ireproșabile din punct de vedere gramatical și metric:

A fost odată un om sărac bogat, care călărea un cavai alb negru; a urcat coborând turnul clopotniță al Catedralei sprijinindu-se pe partea dreaptă stângă.

Etica teoretizează acțiunile eroilor și sfinților, Estetica, poeziile și sculpturile lui Danti și Michelangeli, Logica, sistemele filosofice ale lui Fiatoni și Kant: Gramatica ca știință ar teoretiza, în schimb, „tabelul rotund-pătrat” și „bogatul”. om sărac".

Dar Gramatica nu s-a născut și nu trăiește pentru a fi știință și filozofie și critică și nici nu își îndreaptă eforturile în acest scop. În această privință, merită să revenim parțial la afirmația lui Steinthal, pentru că, să spun adevărul, în fața unei vorbe de genul: „Această masă rotundă este pătrată”, gramaticul care își cunoaște cu adevărat slujba, gramaticul care nu trece. limitele competenței sale, el nu se declară satisfăcut, așa cum crede Steinthal, nici nemulțumit. Știe că oficiul lui nu este să pronunțe vreo judecată, ci să stabilească anumite reguli, care au o anumită utilitate. În fața unei pagini
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oricine, care este supus judecății sale, de aceea nu se întreabă dacă este sau nu acceptabil, în funcție de dacă regulile gramaticale au fost sau nu aplicate; dar își declară incompetența, scriind în marginea acelor pagini: Videat logicus, videat aestheticus. Dacă ar proceda altfel, s-ar transforma într-un critic gramatical al artei sau al științei, într-un pedant demn de batjocura cu care a fost lovit atât de des. Această trecere de la gramatică la pedanterie s-a întâmplat, de fapt, și se întâmplă des; dar, cu toate acestea, nu există niciun motiv intrinsec pentru care un gramatician ar trebui să fie neapărat pedant, întrucât nu există nici un motiv intrinsec care să-l împingă să confunde domeniul practic cu cel filosofic și să se transforme dintr-un constructor de tipuri abstracte într-un judecător de realitate concretă şi vie.

1905.
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Legile fonetice.

Legile fonetice sunt legitime și utile și sunt, de asemenea, o gravă eroare în teoria limbajului, în funcție de faptul că sunt înțelese într-un fel sau altul.

Legitime și utile, atunci când servesc doar la prezentarea în rezumat și aproximare a unor diferențe care se notează în limbi de la un timp la altul sau de la un popor la altul. În acest caz, utilitatea lor este cea a Gramaticii; și într-adevăr, ele nu sunt în mod intrinsec altceva decât Gramatică. Strict vorbind, nici măcar nu se poate distinge gramatica istorică și gramatica uzului viu, pentru că chiar și <uzul viu» ce altceva este dacă nu un moment istoric? Nici nu se poate pune un decalaj în intrinsecul dintre gramatica istorică și gramatica normativă, deoarece forma de normă sau de comandă, care este dată enunțării unei regularități, nu-i schimbă natura teoretică.

Când însă, uitând de originea lor arbitrară și convenabilă, acele legi sunt ipostate și considerate drept adevărate legi ale vorbirii, intrăm în eroare. Vorbind, omul nu se supune legilor fonetice, ci legii spiritului estetic, care îi permite să găsească din când în când expresia potrivită pentru ceea ce îi trezește în suflet: o expresie mereu nouă, pentru că sentimentul 12. — B Croce, Probleme de estetică.
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178 RETORICA, GRAMATICA ŞI FILOZOFIA LIMBAJULUI a fi exprimat este întotdeauna nou. A considera legile fonetice drept legi reale înseamnă a face tranziția nejustificată de la conceptele empirice la cele filozofice, ceea ce este tipic empirismului și materialismului.

Acuratețea celor observate acum este confirmată în fiecare punct al unui studiu al lui Eduardo Wechssler \ care ar dori să fie favorabil realității și adevărului legilor fonetice. Wechssler începe prin a aminti o observație a lui Schuchardt: „teza absolutității legilor fonetice și cea a naturii clasificabile a dialectelor sunt strâns legate între ele”. De fapt, fără această primă discreție gramaticală prin care produsele lingvistice foarte variate ale unei țări și ale unei epoci sau ale unei serii de epoci sunt tratate ca entități constante sau distinse prin anumite semne de alte entități similare, materialul pentru orice lege fonetică ar lipsi.

Dar asta nu este suficient: Wechssler este, de asemenea, forțat să admită existența unor cuvinte izolate. Cu siguranță, el cunoaște toate obiecțiile lingviștilor în acest sens, dar ajunge să fie de acord cu concluzia „că ceea ce vorbim sunt, da, propoziții sau expresii (Aeusserungen), dar ceea ce vorbim, adică materialul lingvistic, sunt cuvinte» (p. 369). Arbitrarul este aici în a-și imagina că omul folosește cuvinte izolate ca mijloace: arbitrar dezvăluit imediat când se consideră că conștientizarea cuvântului izolat provine din gramatica empirică. Pentru omul primitiv, sau omul pregramatical, adică în spontaneitatea vorbirii, propoziția este un continuum și nu există cuvinte desprinse, aproape pietre cu care să construiești o clădire: nu există decât impresii sau emoții, sintetizate și obiectivate într- un formulă sau propoziție. La analfabeti, se poate

1 Gibt es Lautgesetze? (Halle, 1900: nelle Forech. я. roman. Philol., Festgabe f. H. Suchier, p. 349-638).
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саге, sau fii foarte slab, conștiința cuvintelor detașate, și totuși vorbirea atinge un grad înalt de perfecțiune.

Nici nu este suficient: Wechssler trebuie să facă o a treia alegere și să vorbească despre existența sunetului unic (Ein-zellaut). Și aici își dă seama de imposibilitatea de a distinge sunetele care trec unele în altele prin gradații infinite; dar se agață totuși de jumătatea de termen că este permisă stabilirea grupurilor sau categoriilor de sunete similare și a le considera sunete unice (pp. 369-374). Procedura complet arbitrară este indicată în arbitrariul său cu atâta claritate încât nu pot adăuga cuvinte la ea. Și într-adevăr Sievers, pe care se bazează Wechssler, spune în Fonetika sa exact așa: «Píes Verfahren ist an sich wiUkürlich, sondem praktisch be· rechtigt». Faptul că oamenii, vorbind și ascultând, învață aceste categorii arbitrare, sau aceste medii ale sunetelor individuale, și nu fiecare sunet în nuanța sa particulară, mi se pare o afirmație gratuită și chiar contradictorie.

Plecând de la aceste ipoteze (practice și neștiințifice), se pot observa clar modificări ale sunetelor, adică triplul fenomen de substituire a sunetelor (Laut ersatz), dispariție (Lautschwund) și creștere (Lautzu· wachs); și le putem numi „legi fonetice”. Se realizează astfel o ficţiune conceptuală, a cărei validitate se află în limitele ficţiunii, dar care, transportată în ştiinţa sau filozofia pură, îşi pierde orice valoare sau, dacă se stăruie în a o păstra, se transformă în eroare.

Să lăsăm deoparte cauzele schimbărilor (dintre care Wechssler enumeră douăsprezece); si sa luam un exemplu al acestor schimbari, deja formulate de Ascoli si Nigra: schimbarile la care a fost supusa limba romana in trecere pe buzele celtilor datorita faptului ca acestea au fost
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180 RHECTRICA, GRAMATICA ŞI FILOZOFIA LIMBAJULUI încercaţi să pronunţi o altă limbă. Tratând limba romană și obiceiurile de pronunție ale celților ca pe ceva fix, se pot stabili legile fonetice ale acestor schimbări. Dar nu trebuie să uităm că aceste legi nu sunt altceva decât compendiul faptelor observate și că realitatea aparține acestor fapte, nu compendiului care le sărăcește și le falsifică. Ceva, mai mult sau mai puțin comun la celți și mai mult sau mai puțin absent la romani, era cu siguranță acolo; dar nu poate fi circumscrisă şi determinată în abstract decât printr-un act de voinţă. Concret , acel ceva este determinabil, dar numai ca individualitate, prin percepție directă și individuală.

Dacă Wechssler nu își formează o concepție corectă a legilor fonetice, motivul se găsește în concepția inexactă pe care o are despre limbaj. Vezi doctrina despre originea sau natura limbajului, expusă în primul capitol al lucrării sale, și care constă în reatașarea limbajului mișcărilor reflexe (Reflexbewegungeri). Potrivit lui, ar exista cinci clase de mișcări expresive umane: 1) cele care provin din excitația internă, cum ar fi palirea și înroșirea, puțin susceptibile de a fi supuse voinței; 2) jocul fizionomiei, chiar greu de stăpânit; 3) încuviințări sau gesturi, mai dominabile, atât de mult încât se vorbește de un limbaj al gesturilor; 4) vorbirea în sens propriu, în care predomină mișcările voluntare; și 5) mișcările expresive secundare, precum cele optice, care dau naștere diferitelor scrieri. În conviețuirea umană se vede și se aude adesea un anumit gest repetat (de exemplu, clătinarea capului în semn de opoziție) sau un anumit strigăt (de exemplu, unul de groază); și se formează observația ușoară că același semn însoțește întotdeauna aceeași stare de conștiință. Iar unii, cei mai înzestrați, fac pasul scurt care mai rămâne de făcut și reproduc acel gest sau acel sunet ca o mișcare.
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ment voluntar; și iată nașterea limbajului (p. 353). — Cu această teorie, revenim la conceptul (care părea mort și îngropat) de limbaj, convenție sau asociere a două reprezentări puse voluntar în relație.

Mai importantă decât doctrina slabă a limbajului și a legilor fonetice este partea istorică pe care Wechssler o adaugă la tratarea sa și care se învârte în special în jurul a trei puncte: asupra conceptului de legi fonetice, asupra celui de limbaj ca organism și asupra împărțirii istoria limbii în două perioade, perioada de pregătire și perioada de dezvoltare. Poate părea ciudat că conceptul de legi fonetice datează (după cum demonstrează Wechssler) tocmai la William de Humboldt, care îl menționează pentru prima dată într-o scrisoare către Bopp în 1826. Dar Humboldt nu și-a adus niciodată ideile strălucitoare la o claritate deplină ideilor de filozofie lingvistică; de aici şi deseele contradicţii care se remarcă la el. După ce au avut la început mult succes, legile fonetice au început să trezească îndoieli chiar în domeniul lingviștilor și filologilor și au fost mult discutate mai ales în anii dintre 1876 și 1885. De atunci, deși au continuat să fie folosite în practică (reducând adesea numele pompos în celălalt de „reguli” sau „schimbări fonetice”), sunt în teorie foarte zguduite. Printre altele, un lingvist cu perspicacitatea lui Hugo Schuchardt se dovedește a fi nefavorabil pentru ei. Eroarea limbajului ca organism culminează cu Schleicher, care, sedus de cuvântul metaforic „organism” pe care l-a folosit Humboldt în sens idealist, a pretins că tratează Lingvistica ca pe o știință naturală, adică a căzut în eroarea materialistă menționată mai sus. De la Schleicher datează și încercările de „fiziologie a limbajului”. „Istoria doctrinei organismului și lingvistică (spune Wechssler) poate fi considerată în
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182 RECTORICA, GRAMATICA ŞI FILOZOFIA LIMBAJULUI substanţă ca povestea unei metafore luată la propriu şi ridicată la teorie. > Din a treia eroare, adică a celei prin care istoria limbajului este împărțită în două perioade, nici Humboldt, nici Steinthal nu au rămas complet imuni; dar Scherer și Paul au observat asta și l-au acuzat recent.

Împotriva legilor fonetice, împotriva principiului lenei organelor și al convenabilității ca explicație a schimbărilor fonetice, împotriva pretențiilor lingviștilor de a acționa ca fiziologi (adică de a compila rezultatele cunoștințelor altor oameni în loc să le dea pe cele din domeniul propriu de studiu). ) un scurt eseu de prof. Scerbol. Tratatele de lingvistică de astăzi încep adesea prin a descrie aparatul gâtului și al gurii, adică cu un capitol preluat din Fiziologie. În Universitatea din Pisa s-a înființat un cabinet fizioglotologic; în Colegiul din Franța, un laborator de fonetică experimentală. Opunându-se confuziilor și extravagantelor de care dau dovadă aceste noi instituții, Scerbo susține că limba are legi spirituale și nu fonetice; că nu domină lenea sau confortul, ci, cel mult, economia, care este și o formă spirituală; că nici un concept util lingvistului nu a fost oferit până acum de către Fiziologie. Limbajul (spune el în repetate rânduri) este opera spiritului: inteligența, voința, memoria, atenția, fantezia explică numai producerea lui.

Dar diversele activități spirituale pe care Scerbo le convoacă într-adevăr intră în toate și în mod egal în producerea limbajului? El nu acordă suficientă importanță intuiției (sau fanteziei) ca act spiritual primitiv, din care își are originea doar limba și care, într-adevăr, este limbajul însuși. Intelectul (înțeles ca intelect

1 F. Scerbo, Spiritualitatea limbajului (Florenta, Tip. al < National Rassegna », 1902).
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logic) nu are parte primară în limbaj; memoria nu este o categorie sau activitate specială a spiritului; vointa poate intra in limbaj numai in faptul exterior al comunicarii cu altii, dar nu este esentiala, constitutiva si proprie formarii lingvistice.

Și dacă Scerbo, după cum suntem siguri, își va rafina gândurile în această parte, el nu va mai scrie așa cum a scris la început, că « cuvântul ca semn pur convențional (dacă nu în origine, cu siguranță în curs de timp). , când sensurile primitive, în special ale elementelor formale ale limbajului, au fost ascunse sau uitate) nu are nicio relaţie intima şi necesară cu ideea». În adevăr, cuvântul nu este niciodată un semn convențional, iar dacă nu a fost așa la început, nu poate deveni așa în continuare, pentru că activitățile spirituale nu le schimbă natura; și are întotdeauna cea mai strânsă relație cu ideea ca reprezentare, deși nu are niciuna cu ideea ca concept.

Să presupunem (doar pentru a fi clar) că un om primitiv sau sălbatic exprimă aspectul unui câine cu propoziția: „Iată un baubau”. Această propoziție nu are nicio legătură cu conceptul (cu adevărul științific) al câinelui; dar are una directă cu impresiile pe care apariția câinelui le stârnește la omul primitiv. Un om modern va spune în schimb: „Iată un câine”. Nici măcar această zicală nu are vreo relație cu conceptul abstract de câine, dar are și ea o relație cu impresiile pe care faptul le stârnește în omul modern; care, diferit de sălbatic, prevăzut cu un bogat patrimoniu de reprezentări și idei, la apariția câinelui trăiește impresii diferite de cele trăite de omul primitiv: de aici și cuvintele: „Iată un câine”, și nu celelalte: „. Iată un boo-boo". Dacă omul ipotezei ar fi un naturalist, trăind în întregime în știința sa, impresiile trezite în el de vederea câinelui
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184 RECTORICA, GRAMATICA ŞI FILOZOFIA LIMBAJULUI ar putea chiar da naştere la o zicală de genul: <Iată un canis familiarisa, Iar aceste cuvinte ar fi la fel de neconvenţionale pe cât erau neconvenţionale şi complet spontane cuvintele ipotetice ale sălbaticului.

Ceea ce spunem aici într-un mod aproape popular este o simplă consecință a principiului important prin care distincția dintre perioada inițială și perioada ulterioară a limbajului a fost abolită. Perioada originală a creației nu a fost niciodată, pentru că a fost, este și va fi întotdeauna; perioada de desfășurare pură fără creație nu este, nu a fost niciodată și nici nu va fi. Creația primitivă (Ursch'ópfung) și vorbirea cotidiană sunt una și aceeași. Ori de câte ori vorbim, limba este creată; și, așa cum omul primitiv imaginar care a deschis prima dată gura pentru a vorbi, a creat-o, tot așa o creăm, în fiecare clipă a vieții, repetând la nesfârșit marea minune, care este miracolul realității însăși.

1903.
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Estetica și Psihologia limbajului.

Tratatul meu de estetică a atras atenția savanților limbilor datorită relației pe care o stabilește între Filosofia artei și Filosofia limbajului. Acest lucru mă mulțumește, deoarece va contribui la transportul problemelor estetice în sfera culturii și științei, îndepărtându-le din mâinile inactivului sin oficio ni benefici (foarte asemănătoare cu acei hombres honrados, pe care Sancho i-a găsit pe insula Barataria), care, în timpul lor liber, încep să caute „ce este Frumosul”. Și din moment ce cartea mea a apărut aproape în același timp cu vasta lucrare a lui Wundt despre limbaj, nu este de mirare că s-a întâmplat ca o coliziune între abordarea lui Wundt și cea foarte diferită pe care încerc să o promovez. Nici asta nu mă deranjează: ciocnirea, sau mai bine zis confruntarea, va arăta virtuțile și deficiențele uneia și celeilalte direcții.

O manifestare a acestui contrast este în examinarea pe care dr. O. Dittrich (autorul unei lucrări: Grundziige der Sprachwissenschaft, și al unei scrieri: Die Grenzen der Sprachwissenschaff) tocmai a abordat cartea mea, cele două volume din Vossler1 și opera lui Wundt, în Zeit-

1 Acum adunat în volumul citat: Idealism şi pozitivism în ştiinţa limbajului (Bari, Laterza, 1908).
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186 RETORICA, GRAMATICA ŞI FILOZOFIA LIMBAJULUI schrift fur romanische Philologie \ Dittrich, un adept al lui Wundt, recunoaşte că tratamentul meu este « logisch straffe und lückenlose » (p. 472), sau, după cum spune şi el, că are un « innere ». logische Geschlossenheit» (p. 476); și mă scutește (și pentru asta sunt recunoscător) acele critici ale detaliilor, care se bazează adesea pe neînțelegeri. Dar el susține că tezele mele se bazează pe o „psihologie demult depășită” și pe „o teorie a valorii complet inutilizabilă” (p. 473); și, din aceste două motive, consideră că adresa lui Wundt este mult de preferat.

Nu că Dittrich nu ar avea vreo speranță de a-mi aduce teoriile la o anumită concluzie cu „Psihologia modernă” (p. 476). Punctul de asamblare i se pare că există: este conceptul meu de expresie, pe care el îl raportează la conceptul de apercepție al lui Wundt. Pentru Wundt, apercepția este tocmai acea formă de sinteză creativă în care, cu atenția ca simptom subiectiv, se realizează din conștiință claritatea și distincția obiectivă a elementelor individuale și a grupurilor de elemente ale unei unități asociative totale care umple momentul”. Cu toate acestea, acest concept al lui Wundt este doar psihologic; iar dacă Croce (spune Dittrich) acceptă identificarea lui cu conceptul său de expresie, da, intră în relații cu „sistemul Psihologiei moderne”, dar este un om pierdut; sau, mai bine, salvat, dar a cărui teorie estetică și lingvistică a eșuat total.

De fapt (cum demonstrează Ditrich), având în vedere natura psihologică a apercepției lui Wundt, nu se mai poate susține, așa cum susțin eu, că valoarea estetică este însuși faptul sintezei, dar atât pentru faptele estetice, cât și pentru logice și morale este necesar. pentru a stabili valori trans-subiective,

1 Vol. XXX, 1906, faza. 4, pp. 472-487. — Л Vossleb a răspuns, pentru partea care îl privește, în Archtv für das Studium der neuerer Sprachen und Litteraturen. СХѴІП, pp. 253-257.
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în conformitate cu teoria modernă a valorilor. <Valoarea, modul în care este implementată sau trebuie implementată în obiectul care este evaluat estetic, logic sau etic, și legea valorii, se află dincolo de psihicul individului evaluator; iar valoarea și legea valorii au de-a face cu acest psihic numai în măsura în care trebuie să fie recunoscute de el sub forma unui sentiment de valoare pentru a exista pentru el. Astfel, esteticianul trebuie să stabilească legile trans-subiective ale intuiției valoroase (wertvoUe), logicianul pe cele ale conceptului valoros (pornind de la aceasta de la judecata de valoare), iar eticianul pe cele ale voinței valoroase> (p. 479). Odată stabilită astfel relația dintre Psihologie și Estetică, și stabilit principiul trans-subiectivității valorilor, este clar că identificarea pe care am afirmat-o între Estetică și Filosofia limbajului eșuează. Prin urmare, importanța teoriilor mele (din câte crede Dittrich) constă în accentuarea părții de psihic și spiritualitate în limbaj; ceea ce, de altfel, însuşi Wundt o făcuse deja cu teoria sa despre limbaj ca funcţie psihofizică (p. 486). În orice altă privință, orice ar fi bun în estetica mea, publicată în 1902, se găsește deja în t&W Aesthetics de Jouas Kohn, publicat în 1901.

Mă eliberez imediat de această ultimă observație, contraobservând, nu, așa cum am putut, că partea teoretică a Esteticii mele a fost publicată în 1900 și, prin urmare, cartea lui Kohn cu un an mai devreme (nu este plăcut pentru mine să aduc întrebarea în acest sens. teren); dar că părțile în care eu și Kohn suntem de acord nu sunt altceva decât niște teze kantiene, a căror data este 1790. În rest, Dittrich argumentează foarte bine: dacă aș admite identificarea sintezei mele expresive cu apercepția lui Wundt toate consecințele. că ar veni el desenează, iar eu aș fi un om pierdut din punct de vedere estetic și lingvistic. Dar tocmai acea identificare nu o recunosc, pentru că
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188 RECTORICA, GRAMATICA ŞI FILOZOFIA LIMBAJULUI sinteza mea expresivă are valoare gnoseologică şi nu psihologică. Dacă vrem să găsim precedente, trebuie să ne gândim nu la apercepția lui Wundt, ci la activitatea sintetică kantiană a spiritului: un concept, după cum știm, deloc psihologic, și care a servit la stabilirea distincției profunde dintre Filosofia Spirit și Psihologie.

Psihologia mea nu este foarte modernă! N-aș spune, pentru că, pentru a fi de modă veche sau modernă, ar trebui să fie în primul rând psihologie. Dittrich, dacă nu și-ar fi dat seama înainte, va înțelege din ceea ce spun acum că nu rătăcesc în domeniul Psihologiei, ci în cel al Gnoseologiei și al Filosofiei spiritului; și de aceea anunțurile de < noutăți > psihologice nu-mi pot aduce nicio surpriză plăcută sau neplăcută și, într-adevăr, mă lasă indiferent.

În schimb, să vedem dacă teoria mea a valorii nu este foarte modernă, care este anti-dualistă, bazată pe conceptul că realitatea și valoarea sunt aceleași. Am expus în propriile cuvinte ale lui Dittrich teoria pe care el le opune ca fiind extrem de modernă și care constă în a pune valori ca transsubiective. Valorile ar fi mai mult sau mai puțin din spirit (am scris o dată într-un moment de bună dispoziție) precum steaua cu coadă care îi însoțește pe cei trei regi în pătuț. Această teorie „foarte modernă” este deci doctrina Herbartiană, sau chiar cea scolastică. Sunt sigur că Dittrich, dacă va continua să mediteze asupra ei, va deveni conștient de ciudățenia acestei pătrunderi în spiritul uman al valorilor transsubiective și transcendente; și, ca să-l înveselesc, voi mărturisi că și eu, în tinerețe, am urmat acest mod de a vedea, dar apoi a trebuit să-l abandonez, pentru că o meditație mai atentă și mai prelungită mi-a arătat contradicțiile și imposibilitatea ei.

concluzionez. Pentru a înțelege natura limbajului și a artei, avem nevoie de filozofie și nu de psihologie; și Wundt-ul
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el este psiholog. Pentru a elibera teza identității limbajului cu arta de dificultățile preliminare, este necesar să se conceapă dialectic problema frumuseții și urâțeniei, a valorii și a devalorizării; iar Wundt este un intelectualist, nu un dialectician. Pentru ca aceste studii să progreseze, este necesar să ne întoarcem la cea mai bună tradiție a gândirii germane; iar Wundt, din cauza originii și metodei lucrării sale, este mai strâns legat de gândirea empirică engleză și americană decât atât. Nu a fost tocmai prof. Wundt, care trecea cu vederea cu puțină evlavie teoriile lingvistice ale genialului William de Humboldt, imitând comportamentul americanului Whitneyî Și nu eu (în acest mai german decât el, ci german de pe vremuri vechi) am luat partea lui Humboldt. faţă de profesorul german americanizant?

1907.
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VIII

Limbajul universal.

Ideea unui limbaj universal este sublimarea conceptului fals pe care îl aveam în trecut și îl mai avem despre limbă. Acest concept fals constă în a crede că limbajul este un dispozitiv pe care omul l-a modelat pentru a-și comunica gândurile semenilor săi. După acest mod de a vedea, gândul ar fi mai întâi, în mintea omului, fără limbaj: limbajul i s-ar adăuga apoi, prin act practic, în vederea utilului și confortabilului. Și întrucât dispozitivele se nasc brut și se perfecționează treptat de-a lungul secolelor, nu este de mirare că, asimilată lor, vorbirea efectivă a oamenilor, adică limbajul așa cum s-a format istoric, pare aproape ca lucrul cu vechi sau chiar instrumente barbare. , adaptate cât mai bine, dar întotdeauna grele și incomode, și apare dorința de a înlocui acele instrumente vechi sau de a deține lângă ele un instrument nou, construit de la zero. Pentru care vom prețui, da, experiențe seculare, dar ne vom ține de criterii raționale care ne permit să atingem scopul comunicării mai ușor și mai bine. Puștile cu repetare au înlocuit flintlocks; fulgerul antrenează vechile diligențe: de ce limbajul last-mo
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dell nu ar înlocui neolatina mozaică, germană cu frunze și engleza hibridă?

Conceptul fals de limbă este evident la toți visătorii și promotorii unei limbi universale: de la Descartes și Leibniz până la doctorul Zamenhof, inventatorul Esperanto, și domnii Couturat și Léau, membri ai „Delegației pentru adoptarea o limbă auxiliară internațională > și autori ai Histoire de la langue universelle \ Lui Descartes i s-a părut (după cum se știe) un lucru ușor să modeleze o limbă universală, în care nu exista decât un singur mod de a declina, de a conjuga și de a construi cuvinte și ei nu erau verbe defecte sau neregulate, « qui sont toutes choses venues de la corruption de l'usage >. Doctorul Zamenhof, din vremea în care și-a urmat studiile literare la gimnaziul din Varșovia, era convins că «la complexité des grammaires naturelles était une richesse vaine encombrante, et se mit à élaborer una grammaire simplifiée*^. 1 2 3 1 Domnii Couturat și Léau acceptă în această privință concluzia la care a ajuns încă din 1855 Re-nouvier: că o limbă internațională trebuie să fie < empirique par son vocabulaire et philosophique (c'est-à dire, rationnelle) par sa grammaire > \ Și iată ce cred ei despre limbile existente: < toute langue littéraire est, plus ou moins, artificielle*. Și de poezie: « qu'y аг-t-il de plus artificiel, en tout cas, que la poésie? et dans quel pays ets-il naturel de parler en vers? >4.

În fața acestor afirmații, cineva este uimit. Faptul că Descartes și Leibniz nu înțeleseseră încă natura limbajului poate fi explicat prin condițiile de gândire din timpul lor. Dar, pe la sfârșitul secolului al XIX-lea sau sui

1 	Paris, Hachette, 1903, gr. 8, pp. xxx-576

2 	Op. cit., p. 306.

3 	Op. cit., p. 614.

4 	Op. cit., p. 566.
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192 RETORICA, GRAMATICA ȘI FILOZOFIA LIMBAJULUI principiile al XX-lea, auzind din nou repetat că limbile sunt iraționale, că conțin elemente inutile, că pot fi simplificate prin intermediul logicii, că poezia este un fapt artificial, este insuportabil. Disertațiile moderne despre limbajul universal, care folosesc concepte precum cele pentru care am dat un exemplu, nu ar trebui, după părerea mea, să fie admise în discuție, ci pur și simplu trimise înapoi pentru a studia ce este limbajul . Este clar că nu trebuie să fi meditat niciodată serios la Filosofia limbajului. Ei au crezut că este ușor, despre acele cunoștințe pe care cineva le posedă ca prin bun simț natural; și este în schimb dificil și obositor să cumperi.

Promotorii limbajului universal declară că au abandonat până acum complet pretenția antică a unui limbaj filozofic, răspunzând unor concepte de lucruri exact determinate: acel limbaj filosofic despre care Descartes spunea tocmai: <l'invention de cette langue dépend de la vraye. filozofie >. Și nu au nicio dificultate în a recunoaște că, deoarece știința nu este încă terminată și se schimbă continuu, un limbaj de acest fel este imposibil acolo. Dar aceasta nu a depășit eroarea, care nu a izvorât deja din presupoziția științei perfecte: limbajul dorit ar fi fost cu atât mai perfect cu cât știința care i-a servit drept bază, dar ar fi avut, chiar și în ipoteza unei științe imperfecte, reprezentând totuși un mare progres față de limbajul vulgar, deoarece știința oamenilor de știință, oricât de imperfectă ar fi, este întotdeauna mai bună decât credințele oamenilor de rând. Eroarea, pe de altă parte, în acea idee de limbaj filosofic nu a fost nici mai mult, nici mai puțin aceeași cu cea pe care o încurcă acum cu ideea de limbaj universal; adică concepe

1 Op. cit., pp. 113-116, 648.
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limbajul ca ceva extrinsec și reparabil. Această eroare nu a fost depășită.

Presupunând că doi indivizi care au aceleași gânduri despre un obiect, ei nu vor putea niciodată să vorbească un limbaj comun ambilor, identic în ambele. Fiecare dintre cei doi va vorbi în felul său, adică într-un mod corespunzător sufletului și imaginației sale; fiecare cu anumite imagini, anumite sunete, anumite runde de propoziții, anumite gesturi și anumite accentuări, care nu pot fi identice cu imaginile, sunetele, propozițiile, gesturile și accentulurile cu care se exprimă celălalt. Pe scurt, limbajul, adică vorbirea, este în realitatea sa spontană, individuală, variabilă; iar limba care a fost cerută, acea limbă comună, ar fi trebuit să fie artificială, universală și fixă, negând astfel natura universală a limbajului, contrazicând substantivul cu adjectivul. Și (notați bine) diversitatea vorbirii în funcție de indivizi și situațiile psihologice în care se află fiecare dintre ei nu exclude înțelegerea reciprocă; pentru că înțelegerea înseamnă tocmai adaptarea la psihologia celorlalți prin trecerea de la propria și revenirea la aceasta. Dacă toți oamenii ar putea vorbi la fel, toți ar fi la fel; cu care nu s-ar înțelege deja mai bine, dar s-ar dizolva toți împreună în nedeslușit și lumea nu ar exista.

Din motivele pe care le-am explicat sau menționat, ideea unui limbaj universal va rămâne întotdeauna o utopie de tipul cel mai prostesc, pentru că este o utopie a contradictoriului. Nu va înceta să exercite o anumită fascinație asupra unor minți necugetate; Așa cum întotdeauna va fi cineva care se va întreba de ce, întrucât muzica constă din combinații de note, iar pictura în combinații de culori și poezia în combinații de cuvinte, nu se poate obține muzică nouă și minunată, tablouri, poezii prin intermediul mașinilor 13. - B. Croce, Probleme de estetică.
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194 RETORICA, GRAMATICA ȘI FILOZOFIA LIMBAJULUI combinatorică, făcându-se fără acea materie primă rară și scumpă, care se numește geniul artistului \ Și așa cum va fi mereu vreun copil care se va întreba de ce oamenii duc războaie, distrugând nebunește vieți resursele umane. și bogății produse cu atâta efort, unde își puteau hotărî disputele cu dueluri singulare, precum cea a Orazì și a Curiazi și a celorlalți, care nu puteau avea niciun efect, între Petru de Aragon și Carol de Anjou, între Francisc I și Carol al V-lea.

Dar, în zilele noastre, se pare că căutarea limbajului universal și-a schimbat caracterul. O limbă universală, sau, așa cum le place ei să o numească, o „limbă internațională subsidiară”, este cerută de politicieni și comercianți, de oamenii de știință (cei care fac prin toate congresele), de logicienii matematici (inventatorii de specific) și de altele de un fel similar; iar cererea este susținută de observarea unor fapte care există deja și care aproximează ceea ce se dorește: care ar fi lingua francas sau sabirs ale coastei mediteraneene și ale altor țări, averea și difuzarea înainte de Volapiik și acum a „Esperantoului, cantitatea tot mai mare de cuvinte comune observate în limbile civilizației europene, terminologii și notații internaționale și alte științifice. De ce o adunare cu autoritate, precum Accademia delle academie (un nume frumos, care pare a fi modelat după cel al Cântării Cântărilor), sau orice altceva, alcătuită din delegați din diferitele state, nu ar putea remedia un complex? de semne fonice, alese cu practice

1 Din păcate, marele Leibniz, ca urmare a conceptelor sale eronate despre limbă, a fost unul dintre acești „unii” și visa să poată compune poezii și cântece < très beaux · cu o metodă infailibilă și aproape demonstrativă; în același mod în care un predecesor de-al său, părintele Kircher, în Musurgia, pretindea că învață arta compunerii de arii fără să știe de muzică. Vezi La logique de Leibniz, d'après des documents inédits, par L. Coutubat (Paris, Alcan, 1801), p. 63.
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bunul simț și să faciliteze prin aceasta comunicarea deliberată a gândurilor între oameni cu vorbire diferită? Care este imposibilitatea intrinsecă a acestei dorințe? Nu pot să-l văd.

Fără îndoială, dorința declarată nu are nicio imposibilitate intrinsecă și, într-adevăr, a fost deja realizată parțial și poate fi realizată ulterior și mai larg. Dar, în orice caz, ceea ce obțineți astfel (iată punctul important) fie nu este limbaj, fie nu este universal.

A potrivi anumite sunete, modelate în mod arbitrar, cu anumite idei și expresii nu înseamnă cu adevărat a vorbi, ci a forma o convenție. Se poate conveni, de exemplu, că ceea ce italienii numesc «pane>, iar francezii 	și germanii «brot>, iar englezii

< pâine >, este indicată cu sunetul < puk >; ceea ce se spune « I want, je veux, ich will, I Wíll >, este indicat cu sunetul e ro > prin care « ro puk > va fi tradus în limbile respective: « Vreau o bucată de pâine >. Dar cu această convenție nu a fost creată nicio limbă: limbajul este omul care vorbește, în actul de a vorbi. Convenția poate avea pretenții de universalitate și poate fi universal aplicată sau universal acceptată, dar adjectivul „universal” caută aici în zadar substantivul „limbă”.

Pentru ca acest substantiv să fie la locul lui, pentru ca limba să existe, este necesar ca diferiții indivizi care alcătuiesc societatea ipotetică aderentă la convenție să înceapă să vorbească, spunând: « ro puk », să spună că vor pâine. Dar de îndată ce acea convenție este tradusă în limbaj, ea încetează să mai fie o convenție, devine un simplu dat natural, o impresie, un fapt psihic, pe care spiritul fiecărui vorbitor îl simte și îl elaborează în felul său: un datum, care a intrat împreună cu alții în psihicul vorbitorului, care îl transformă în limbaj viu, făcând din el sinteza estetică împreună cu celălalt
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196 RECTORICA, GRAMATICA ŞI FILOZOFIA LIMBAJULUI impresii, care la fel au intrat în el. Convenția încetează astfel să mai fie o convenție, pentru că s-a individualizat. În fiecare individ, și în fiecare act de a vorbi, acele sunete < ro puk > capătă o anumită semnificație sau, ceea ce este același lucru, o anumită nuanță de sens. Înainte aveam universalul, dar nu limba; acum sigur avem limbaj, dar nu mai 1 Universal.

Această obiecție, că cuvântul convenit își pierde fixitatea, când intră în uzul viu al vorbirii; că solidul, ca să spunem așa, căzut în curgerea unui lichid, se lichefiază și el; — a fost mutat la susținătorii limbii universale sau a fost oarecum umbrit, când s-a remarcat că limba universală va fi pronunțată variat de diverși indivizi și că va fi alterată de diverse popoare în funcție de tendințele și antecedentele fiecare și după toate împrejurările și evenimentele istorice Apărătorii limbii universale, poate fără să-și dea seama de gravitatea obiecției, au răspuns: că, chiar și presupunând că pronunția este cauza modificărilor, limba universală va rămâne întotdeauna utilă pentru scris. comunicații; că modificările de temut nu vor avea loc, după cum dovedesc experiențele făcute cu Volapiik și Esperanto; că limba artificială nu va fi supusă acelorași motive de alterare, operând în limbi istorice, pentru că va trebui să servească numai pentru anumite schimburi determinate și va fi reținută de o tradiție și o literatură de modele clasice; că mutațiile, recunoscute ca fiind adecvate, ar putea fi introduse cu prudență de către însăși autoritatea, co-fondatorul acelui limbaj și așa mai departe1 2. Dar toate sunt răspunsuri care, după cum vedem, nu reușesc să elimine obiecția în ceea ce privește are substanțial. Adevărul este că

1 	Op. cit., pp. 669 ѳ 666. Cf. revista Leonardo, Fase, din noiembrie 1904, p. 37.

2 	Op. cit., pp. 659-569.
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niciun cuvânt nu este ceva ce poate fi fixat abstract, dar fiecare trage sens din legătura în care se află și de care nu poate fi despărțit decât prin mutilare violentă. Iar ceea ce se întâmplă cu cuvintele așa-ziselor limbi naturale se întâmplă și cu cele care au, da, motivul lor extralingvistic într-o convenție, dar al căror motiv lingvistic este, ca și pentru toate celelalte, în spontaneitatea și naturalețea vorbirii. , înfățișând impresiile variate și schimbătoare ale sufletului uman. Nu avem de-a face, așadar, doar cu acele modificări care ar fi introduse ocazional și accidental de-a lungul anilor sau de-a lungul secolelor; dar din acelea, continue, care se introduc in fiecare moment.

Mutabilitatea ireprimabilă a limbajului și a convenției care a devenit și ea limbaj, cu siguranță nu exclude posibilitatea ca convenția, tradusă în limbă, să aibă o oarecare utilitate. În anumite scopuri practice, ceea ce contează nu este fixitatea riguroasă, ci fixitatea aproximativă, în care nuanțele sunt neglijate și se ia în considerare o expresie angro. Epperò Esperanto, precum și alte convenții de același fel, își vor putea avea utilitatea, mică sau mare, pentru anumite vremuri și pentru anumite locuri. Redus în aceste limite, este în interesul și competența practicienilor, în grija cărora trebuie să fie angajat și lăsat. Dar, din punct de vedere științific, merită să insistăm asupra afirmației că așa-numitul limbaj universal se rezolvă într-un proces împărțit în două etape, prima (convenția) este universală, dar nu este limbajul, a doua ( vorbirea eficientă) este limbaj, dar nu mai este universal. Pentru că, filosofului îi pasă că umila întrebare practică a unui posibil expedient capabil să faciliteze anumite tipuri de schimburi spirituale să nu dea naștere, sau să nu întărească, idei false (și sunt deja prea multe în jur) despre natura limbajului.

1905.
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Singura limbă primitivă.

Π Trombetti1 publică principalele rezultate ale lucrării pe care o desfășoară de mulți ani, menită să demonstreze unitatea de origine a limbajului. Dar de vreme ce, atât pentru premiul regal al Linceilor conferit autorului în anul trecut, cât și pentru marele discurs care a urmat în ziare, cât și pentru catedra specială instituită pentru el, cât și pentru alte cauze pe care le vom indica, există a existat multă confuzie în jurul naturii, sensului și importanței problemei pe care și-a pus-o Trombetti, ni se pare potrivit (în afară de valoarea mai mare sau mai mică a demonstrațiilor sale) să determinăm și să circumscriem valoarea problemei în sine.

Și să spunem imediat că aceasta este o problemă fără importanță filozofică. Pentru filozof, întrebarea dacă limbajul a avut una sau mai multe origini, dacă este necesar să se țină pentru monogeneză sau pentru poligeneză, nu are sens. Filosoful știe că diversitatea limbilor este infinită, deoarece individualizările spiritului sunt infinite. Nici nu admite că se poate discuta despre originea istorică a limbajului, deoarece limbajul nu este un fapt istoric, particular și contingent, ci o categorie. Acest lucru a fost dorit

1 Alfredo Trombetti (prof, profesor, la Universitatea din Bologna), Unitatea de origine a limbajului (Bologna, Beltrami, 1906).
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exprimă în lingvistica modernă și filosofia limbajului cu profunzimea zicală că problema originii limbajului se rezolvă în cea a naturii sale eterne.

Problema lui Trombetti nu este altceva decât o căutare a preistoriei. Să presupunem că a reușit să-și demonstreze presupunerea originii tuturor limbilor existente dintr-un stoc comun: ce ar dovedi? Aceasta: că societățile împrăștiate acum pe pământ, dintre care tradiția istorică incompletă și foarte recentă nu ne arată legăturile, au trebuit să formeze o singură societate într-un anumit timp (=cu multe mii de ani în urmă). Și înainte de acea oră? Și înainte înainte? Întrebarea ulterioară nu aparține temei lui Trombetti. Dacă puterea romană ar fi putut absorbi sau distruge toate celelalte societăți existente, civilizația actuală și, odată cu ea, limbile ei, nu ar avea altă origine decât Roma. Să ne imaginăm un grup uman extrem de străvechi care, înlocuind sau absorbind ființe inferioare, apoi s-a răspândit pe tot pământul, în Eurasia, Africa, Oceania, Americi; şi vom avea construcţia preistorică, justificată sau nu, corespunzătoare ipotezei lui Trombetti. Nu este nimic imposibil în ipoteză; dar, admis ca adevărat, nu atinge nici una dintre marile probleme care privesc spiritul uman. Într-adevăr, voi spune mai multe: pentru a o considera în limitele sale cercetării preistorice, are un interes foarte modest, pentru că în general interesul preistoriei este modest, al acestei științe analfabete (cum a numit-o în glumă Mommsen), care investighează griul, indistincții, rudimentarii, săracii, unde istoria ne confruntă cu marile fapte ale dezvoltării umane. Cred că cercetările asupra vascularizației primitive sunt orice altceva decât neglijabile; dar îmi iau libertatea de a considera ceva mai interesant studiul unei vaze de mansardă, o farfurie a maestrului Giorgio sau o bucată de porțelan chinezesc.
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Dacă interesul comun pare să mărturisească contrariul și se luminează foarte viu în fața fiecărei revelații referitoare la „primitiv”, acest lucru se întâmplă, după părerea mea, pentru că în gândirea comună se obișnuiește să se schimbe cercetarea preistorică îngustă cu cercetarea filozofică și să se aștepte de la primul răspunsul la problemele celui de-al doilea. Ca să nu mai vorbim de faptul că uneori, ca și în acest caz, motivele religioase lucrează în acest interes, adormite în adâncul sufletului tuturor și, de asemenea, al multor profesioniști ai ireligiei. Monogeneza ne face să ne gândim, în mod confuz, la părintele Adam; și, dacă vrei să fii necredincios, anumite lucruri sunt plăcute. De aici o mare parte din curiozitatea pe care așa-zisa descoperire a lui Trombetti a stârnit-o și din popularitatea pe care a dobândit-o de la primul anunț.

Care, din păcate, nu a putut să se ferească de a exagera valoarea cercetării sale și de a le tulbura natura. Trombetti crede, de exemplu, că, odată demonstrată monogeneza limbajului, se va putea studia cu totul diferit „ce relații există între semn și lucrul semnificat” (p. vii, și cf. pp. 41-3). ; el spune că este „conștient de importanța extraordinară a afirmației cuprinse în titlul cărții sale” (p. vii); el afirmă că „numai cu unitatea de origine a limbajului este posibilă glotologia generală comparată, o disciplină care poate arunca o lumină puternică asupra întrebărilor care agită cel mai mult spiritul uman” (p. 53). În felul acesta el arată că posedă concepte inexacte despre relația glotologiei cu Filosofia limbajului și o lipsă de înțelegere a ceea ce el numește semn și care îl desparte de lucrul semnificat. « Glotologia (zice în altă parte, p. viii), având ca obiect limbajul, este cea mai bună legătură între cele două mari diviziuni în care se împarte încă cunoștințele. » Nici nu are concepte exacte despre ceea ce este știința: «Știința adevărată, în ceea ce privește rigoarea demonstrațiilor,

Digitalizat de VnOOQle

9 LA LIMBAJUL PRIMITIV UNIC

201

anumite postulate admise, este doar matematică: celelalte ştiinţe trebuie să tindă spre o reprezentare matematică sau simbolică a lucrurilor, de care, însă, sunt încă departe > (p. 10). Asta mai mult? El chiar își imaginează că monogeneza limbajului, cu monogeneza consecventă a oamenilor, este capabilă să aducă consolare morală. „Știința și arta, când nu sunt însoțite de un ideal de bunătate, sunt, cel puțin, lucruri imperfecte. Prin urmare, atrag atenția asupra anumitor deducții morale, care provin spontan dintr-o examinare a faptelor; dar, mai ales, asupra concluziei generale care se poate trage în favoarea unității speciei umane și, în consecință, și în favoarea frăției reale a oamenilor. Toți oamenii buni trebuie să spere că teoriile, puse în formă dogmatică, asupra pluralității speciei umane nu vor triumfa și că, mai degrabă, și prin opera științei, se va confirma conceptul sublim al frăției oamenilor, rod al intuiţiei şi al sentimentului, religios sau de altă natură > (p. vin). Introducerea cărții se încheie cu cuvintele: «Toți oamenii aparțin unei singure specii și sunt cu adevărat frați> (p. 58). De parcă oamenii nu ar fi frați prin însuși faptul că sunt oameni, adică ființe gânditoare; sau de parcă presupusa preistorie unitară a limbilor istorice ar avea virtutea de a genera un nou și mai eficient sentiment de fraternitate, de a preveni vreun război sau de a atenua o concurență comercială nemiloasă \

1 Un articol al prof. A. Mochi, despre cartea lui T. (Giornale d'Italia, din 20 august 1905), care arată clar confuzia pe care am plâns-o de ipoteza lui T. cu conceptele de umanitate, originea umanităţii, fraternitatea umană etc. .: « La argumentele în favoarea doctrinei frăţiei originare a tuturor oamenilor (spune M.) astăzi se adaugă una capitală: unitatea primitivă a limbajului. Întrebarea veche și arzătoare, care a ținut câmpul științific divizat timp de secole, este în cele din urmă închisă grație meritului unui glotolog. Tocmai din acest motiv munca lui ia mult
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Cei competenți vor discuta despre identitatea și legăturile stabilite de Trombetti între limbile Eurasiei, Africii și Oceaniei și pe care le presupune și pentru limbile Americii. Aud în șoaptă insistent de la filologi și lingviști că judecata cu privire la această parte a operei sale a fost mult exagerată și că afirmațiile lui Trombetti sunt supuse continue rezervelor. Dar exagerarea care poate fi demonstrată în acest sens va fi întotdeauna mai mică decât cea care se face prin denaturarea, după cum am văzut, însuși sensul cercetării. Cu asta nu vrem să fim severi față de Trombetti, care în cea mai mare parte, mai degrabă decât un autor, a fost victima exagerărilor; nici nu vrem să-i tăgăduim meritul care i se cuvine că a consacrat toată ardoarea tinereții sale harnice unei cercetări care, dacă are o altă natură și mult mai puțină importanță decât ceea ce credea el, este totuși o cercetare deloc de neglijat.

1905.

importanță și în afara disciplinelor lingvistice și atrage atenția fiecărui student al istoriei umane; într-adevăr, mai bine spus, dintre toți bărbații care și-au pus într-o zi întrebarea chinuitoare: de unde venim? ». Și vezi, de asemenea, în același Jurnal, num. din 22 august, scrisoarea „un catolic”.
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O adaugare.

„Criza” lingvisticii.

Tocmai am terminat lectura mai multor scrieri despre Lingvistică și am recăpătat niște cunoștințe în acest domeniu de studiu, spre care abia îmi întorsesem ochii de vreo douăzeci de ani, ocupat cât eram cu alte probleme și investigații. Și am fost încântat să constat că știința limbajului se află acum în mijlocul unei crize benefice și că conceptele pe care le susținem în această chestiune cu peste douăzeci de ani în urmă au fost toate confirmate sau redescoperite de cercetătorii recenti.

Nu că acele concepte ale mele nu ar avea precedent în rândul lingvisticii însăși, pentru că îndoielile cu privire la validitatea așa-ziselor legi fonetice și polemica împotriva neogramarienilor se puteau lăuda cu nume illustre, precum cele ale lui Ascoli și Schuchardt. Aceste îndoieli au reapărut apoi și, ca să spunem așa, au explodat în Gillié-ron și în școala sa, aducând o revoluție în modul de a studia istoria cuvintelor.

Dar am fost poate primul care a realizat că teoriile curente atunci în lingvistică erau una dintre formele pozitivismului și depindeau de concepția mecanică sau naturală.
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204 RETORICA, GRAMATICA ŞI FILOZOFIA LIMBAJULUI ralistic al vorbirii şi, mai ales, prin ignorarea conceptului de creaţie poetică şi a naturii artei.

Cum, deci, a fost considerată lingvistica de către filozofi, și nu de către cei vulgari, ci de către filozofii de mare perspicacitate și doctrină, cuprinsă în naturalism, determinism și psihologism? Se vede pe o pagină a importantei prelecții pe care profesorul meu Antonio Labriola a dat-o la Universitatea din Roma în 1887 asupra problemelor filozofiei istoriei. Labriola a privit istoria limbilor ca acea parte a istoriei care s-a ridicat la știință și a strălucit aproape ca un far pentru a marca calea spre mântuire pentru celelalte părți. „Istoriografia tradițională (a scris el), care folosește criteriul prospectiv al succesiunii în timp pentru date de cronologie uniformă, se rezolvă ca în multe procese de formațiuni specifice, având propriul ritm și independent de diviziunile convenționale ale Estului și Vestului, ale antic, medieval și modern, sau cum altfel spun ei. Și, de fapt, studiul specific al unora dintre ordinele precise ale faptelor omogene și gradate ne-a dat în vremurile noastre primele încercări serioase de știință istorică; și dacă până acum nu a fost posibil să se ajungă la acuratețea Lingvisticii, și mai ales a arianului, în toate tipurile de studii, nu este improbabil, judecând după începuturi, ca la fel să se întâmple și cu alte forme și alte produse de activitatea umană. Cu aceste studii, ca și cu un adevărat obiect al științei, filosoful istoriei trebuie să simpatizeze, dacă nu vrea ca elucubrațiile și învățătura lui să devină curând un exercițiu de retorică speculativă. > Recitind acum această pagină, ai impresia că asist la una dintre nu rarele « ironii ale istoriei >. Marea clădire a Lingvisticii, cu

1 Retipărit de mine în Làbriola, Scrieri varí di filosofie și politică (Bari, Laterza, 1906); vedea pp. 211-2.
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X. O ADAPTARE. THE & CRISIS » OF LINGVISTICS 205 exact legile sale fonetice, este acum pe jumătate în ruină; iar lingviştii, în loc să împrumute modelul celorlalte părţi ale studiilor istorice, le cer regula de reînnoire şi corectare a propriilor investigaţii.

S-a remarcat că criza a apărut nu atât în domeniul gramaticii istorice, cât în cel al etimologiei. Acest lucru nu este deloc evident. Legea fonetică, care a fost concepută anterior ca o lege naturală în sensul unei legi „reale”, și care este în schimb naturalistă și abstractă, își descoperă neputința sau limitele în fața etimologizării concrete, adică a problemei istorice efective, care este întotdeauna identificat. Iar când Gilliéron intitulează una dintre scrierile sale: „La faillite de l'Étymologie phonétique”*, ce face decât să repete rima pe care am auzit-o răsunând de fiecare dată când o parte a filosofiei sau istoriei și-a recăpătat libertatea de mișcare, scuturându-se de brutalul Violența procusteană a pozitivismului: începând cu un anume celebru Banqueroute de la Science, care a fost anunțat într-o țară în care Știința avusese, poate mai mult decât în altele, un simț și o dominație exclusiv pozitiviste?

Din acest motiv mă bucur că unii dintre lingviștii recenti (și dintre italieni îmi amintesc de Bartoli și Bertoni, care mai mult decât oricare altul s-a făcut apostolul noului început printre noi) și-au reatașat în mod expres criticile și investigațiile lor la concepte. a noii Estetici și a noii Filosofii a spiritului, care readuce limbajul la expresie (la exprimare în sens teoretic și nu la exprimare în sens practic, care este un simplu indiciu sau simptom) și, în acest fel, îl identifică cu poezia și arta în general și toate problemele limbajului

1 Études sur la défectivité des verbes. La faillite de l'Etymologie phonétique. Résumé de conférences faites à l'ÊcoIe pratique des hautes études par J. Gilliéron, Neuveville (Berna), 1919.
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206 RETORICA, GRAMATICA ŞI FILOZOFIA LIMBAJULUI limbajul se găseşte substanţial identic cu cele teoretice şi istorice ale poeziei şi artei.

Această reuniune cu gândirea filosofică metodică și sistematică are avantajul nu numai de a face doctrinele mai riguroase și mai perspicace, ci și de a preveni exagerările sau unilateralitățile la care se complace cu ușurință specialiștii inovatori, acute și chiar ingenioși, dar nu la fel de experți. concepte speculative. Dintre care specialiști le recunosc munca utilă și eficientă și îi prefer, chiar și cu excesele sau cu defectele lor, filosofilor abstracti și am spus de mai multe ori că filozofia lor îndrăzneață și riscantă, care decurge din luarea în considerare a unor lucruri particulare. și ceva particular și contingent, valorează mult mai mult decât atât, isteț și subțire, dar arid, a multor filozofi profesioniști, într-adevăr acela este valabil și acesta nu este valabil, pentru că cel dintâi este viu și al doilea este mort. Dar asta nu înseamnă că cel mai bun lucru este să îmbine virtutea specialității cu cea a universalității.

Vorbesc aici, în general, despre faza actuală a studiilor asupra limbii și, prin urmare, nu voi intra într-o examinare critică a doctrinelor care se susțin acum: o examinare pe care, de altfel, o realizează și alții și cu mai bine specific. pregătire decât a mea. Dar, dacă ar fi să dau un exemplu al necesității de a clarifica anumite concepte ale noii școli, m-aș opri asupra celui de etimologie populară, pe care îl folosește cu mare succes, dar care, așa cum este formulat, nu este liber. din îndoieli și confuzii... « Vous travaillez à l'étymologie (Gilliéron le spune ascultătorilor), mais souvenez-vous que le peuple ya travaillé avant vous. > Acum acea etimologizare în care se formează noul cuvânt, adică noul sens și noul fonem, nu este altceva decât opera însăși a imaginației expresive, care, ca într-un cuvânt mic sau într-o frază mică, așa într-o mare lucrare de poezia, creează întotdeauna pe trecut și, prin urmare, transformă
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X O SUPLIMENTARE. „Criza” lingvisticii 207 elemente ale trecutului și dă o nouă sinteză în care acel trecut este și nu este ceea ce a fost înainte și, practic, a lăsat loc prezentului și noului. Dar etimologizarea corect spusă este, în schimb, opera reflectată a istoricului, care retraie critic procesul formativ mai sus menționat.

Și, dacă ar trebui să dau un exemplu de precauții care trebuie respectate, aș dori să avertizez împotriva disprețului așa-ziselor legi fonetice, a gramaticii istorice și normative, precum și a Academiei, așa cum o numește Gilliéron. Într-adevăr, legile fonetice sunt utile în ceea ce pot, ca toate legile empirice; iar gramatica normativă și Academia nu se poate face niciodată, pentru că sunt discipline și institute care se străduiesc să păstreze sau să facă mișcarea dezvoltării lingvistice într-o anumită direcție, care merită apărată chiar dacă nu ar trebui, și de fapt, nu are niciodată prevalență absolută. Ceea ce contează de luptat nu sunt acele instrumente de investigație sau școlare, ci hibriditatea metodelor care aduce probleme insolubile sau soluții imaginare, și uneori de râs*. Acolo

1 Apropo de acestea: de ce și Mkyeb-Lübke, Roman. Etim. Worterb. Nu. 1721, persistă în derivarea carosello sau carusel, cu etimologie fonetică, din carrum, când am demonstrat că originea este destul de diferită și mult mai complicată (vezi Spania în viața italiană a Renașterii*, pp. 201-3 )? Pentru acel cuvânt s-ar putea scrie o poveste amuzantă à la Gilliéron (unde poate intra și carrum, dar foarte târziu). Despre care istorie a cuvintelor ca istorie a imaginației vreau să subliniez aici un început sau o dorință spontană pe care am găsit-o la un vechi scriitor napolitan, în adnotările (1688) de Tommaso Costo la Istoria Napoli a lui Collenuccio. П Costo, examinând etimologia contestată a lui < Terra di lavoro » (din < câmpuri leborini > о leboriae, sau din « muncă >?), acceptă ambele derivații contrastante și observă: < Se întâmplă adesea ca unui lucru să i se dea un nume. la un scop, iar în acest proces se va întâmpla atunci vreun accident de ciudat conformitate care, investindu-se cu același nume, îl atrage într-un alt scop foarte diferit de primul > ; şi adaugă şi alte exemple ale acestui proces: « Gravina >, din < râpe >, văi, şi din bobul şi vinul în care abundă; « Montevergine >, de la < Vergiliu > și de la Fecioara Maria etc. (vezi în ediția Istoria del Collenuccio, Napoli, 1771, I, 12-13).
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Lingvistica idealistă, sau mai degrabă noua filozofie și istorie a vorbirii, va fi cu atât mai conștientă și mai sigură de propriul adevăr, cu atât mai moderată.

Profit de această ocazie pentru a-mi pune o dorință. Cu ani în urmă, am încercat să pun într-o lumină mai bună pe istoricii și filologii, loiali anticilor, care, în prima jumătate a secolului al XIX-lea, s-au opus, fără tragere de inimă și cu violență, teoriilor și metodelor lingvisticii indo-europene și am subliniat ceea ce mi s-a părut rezonabil că era în opoziţia lor *l. Ar fi mai bine să evidențiem acele părți ale scepticismului lor pe care le-au înțeles în dreapta și acele cereri legitime pe care le-au reprezentat. În felul acesta nu numai că s-ar îndeplini o datorie de evlavie, dar s-ar obține o anumită instrucție; şi poate, uneori, lingviştii învăţaţi de azi ar trece în revistă dinainte, autentificate de fapte, „opiniile lui Perpetua”.

1922.

1 Vezi acum Istoria mea a istoriografiei italiene în secolul al XIX-lea

I, 68-60, 218-19.
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«Limbajul blând>.

Cartea lui Edmondo de Amicis este cea mai recentă manifestare literară a unei probleme care a ocupat foarte mult mintea italienilor de-a lungul secolelor: problema limbii. Dacă doar savanții își amintesc cele mai îndepărtate perioade ale acelei mari controverse (de la De vulgari doquentia la polemicile din secolul al XVI-lea și până la cărțile lui Cesarotti și Napione din ultimul secol al XVIII-lea, și cele ale lui Monti și Perticari și multe altele din începutul secolului al XIX-lea), toată lumea are amintiri proaspete despre cel mai recent război provocat de scrisoarea lui Manzoni către Di Broglio și luptat în diferite moduri între Manzoni, anti-Manzoni și moderati.

Acele dispute, considerate din punct de vedere riguros teoretic și științific, nu sunt lipsite de valoare și importanță. Ei intră într-un grup cu alte dispute literare (pe poezie epică, tragedie, tragicomedie, melodramă, comedie în proză, diverse forme de stil, imitație etc.), pe care în vremurile moderne Italia, înaintea oricărei alte națiuni, a formulat și agitat, si care a trecut din Italia in celelalte tari neolatine si germanice. Fără aceste dispute privind regulile și genurile de poezie și literatură, acolo nu ar fi avut loc

14. — B. Croce, Probleme de estetică.
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teoria filozofică a poeziei și a artei care s-a numit atunci Estetică și fără disputele în jurul limbajului nu ar fi apărut ceea ce se numea mai ales Filosofia limbajului. În efortul de a domina masa faptelor cu gândul și de a pătrunde în natura lor, mintea umană nu poate să nu se ciocnească și să se încurce mai întâi în clasificări comune și vulgare, și să încerce să le aranjeze și să le facă raționale, punând probleme insolubile până când își dă seama cum , pentru a înțelege cu adevărat adevărul faptelor pe care le investighează, este mai bine să abandonați cu totul acele categorii empirice și să vă plasați într-un punct de vedere complet diferit. Ar fi, așadar, intelectelor superficiale să privească cu dispreț acele eforturi din trecut, care, oricât de eșuate, reprezintă o etapă de progres, eroare cu care era bine să ne luptăm de ceva vreme, pentru că avea o eficacitate exemplară . , și în felul ei a contribuit la evenimentul adevărului. Soluția provine din contradicție; din liniște indiferentă nu se naște nimic. Și pe bună dreptate cercetătorii istoriei ideilor își îndreaptă atenția asupra doctrinelor literare și gramaticale italiene din secolele trecute, care ni se par, așa cum sunt de fapt, pedante, dar care, în ciuda pedanterii lor, se dovedesc a fi fructuoase. Acei pedanți au fost, dacă nu părinții noștri, cu siguranță strămoșii noștri spirituali.

Recunoscând toate acestea, nu este mai puțin adevărat că atât disputele legate de limbă, cât și cele despre regulile literare și-au pierdut de mult orice valoare pozitivă. Sistemul de reguli literare a fost rupt și măturat de mișcarea intelectuală a romantismului, care a schițat noua idee de poezie și artă; și propriul său romantism a avut și teoria limbajului cu Vico, cu Hamann, cu Herder, cu Humboldt, gânditori după care nu ar mai fi fost legitim să raționăm.
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în jurul acestei chestiuni cu vechile criterii. Din acest punct de vedere, poziția lui Manzoni asupra problemei lingvistice nu poate să nu pară anacronică și înapoiată, deoarece Manzoni nu s-a eliberat niciodată, în teoriile sale despre limbaj, de anumite idei ale unui intelectualist și enciclopedist al secolului al XVIII-lea: așa cum se poate deduce în mai ales din fragmentele, publicate cu câțiva ani în urmă, din cartea sa despre limbă, care merită să fie studiate cu atenție.

Care a fost eroarea vechiului concept de limbaj, care a fost contrastul dintre acesta și noul concept, formulat sau cel puțin umbrit la filozofii pe care i-am amintit? Acest contrast ar putea fi subliniat pe scurt după cum urmează: vechiul concept privea limba ca un semn; noul îl consideră drept reprezentare.

Conform primei concepții, limbajul este aproape o colecție de instrumente pe care fiecare le folosește pe rând pentru a-și comunica gândurile celorlalți; conform noii concepții, limbajul nu este deja un mijloc de comunicare a ideilor sau reprezentărilor, ci este ideea sau reprezentarea însăși, ceva ce nu poate fi niciodată conceput ca distinct sau desprins de mișcarea gândirii. Potrivit primei, este necesar să mergem în căutarea limbajului optim, să se pună de acord asupra unor semne bine conturate, cu o semnificație precisă și fără echivoc, constantă pentru toți indivizii comuniunii lingvistice; după celălalt, o astfel de căutare este zadarnică, pentru că fiecare individ își creează singur limbajul său, din când în când, iar cel pe care îl vorbesc și îl scriu astăzi nu este cel de ieri, iar cel care mi se potrivește, nu se potrivește altora. . Potrivit primei, este posibil să judeci un vorbitor sau un scriitor în mod obiectiv, comparând vorbirea și scrisul său cu modelul lingvistic, și determinând prin această comparație dacă folosește un limbaj bun sau rău; potrivit celuilalt, această judecată este imposibilă, deoarece modelul pretins
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Între cele două concepții, oricine are vreo conștientizare a modului modern de a înțelege arta nu va ezita să ia partid. Și abia dacă este necesar să adăugăm că, acceptând doctrina modernă, nu se căde în acea anarhie de care unii, prea ușor confuzi și înspăimântați, se tem: aproape ca și cum în virtutea ei se ajunge să desființeze orice distincție între a scrie bine și a scrie. rău, vorbind bine și rău. A vorbi bine sau rău este judecat nu cu măsura extrinsecă a limbajului obiectiv, ci cu măsura intrinsecă și deloc intuitivă a gustului. Acest lucru s-a făcut și se va face mereu: de când a început lumea, au existat scriitori buni, scriitori răi și scriitori mediocri și vor exista mereu: concepția individualistă sau estetică a limbajului nu șterge diferența lor, care este complet intuitivă. . A scrie bine nu este altceva decât o formă de intensitate spirituală; a scrie rău este slăbiciune spirituală. Întrebările în jurul limbajului se transformă în altele în jurul vivacității și coerenței estetice a reprezentării, văzute în individualitatea ei. Prin urmare, teoria modernă acceptă autori și moduri de a scrie pe care vechii gramaticieni și critici le considerau hibride, brute, incorecte sau pe care le-au acceptat plasându-le în categoria comodă, dar irațională, a excepțiilor.

De Amicis se află încă sub stăpânirea vechiului concept de limbaj. Întreaga sa carte este informată de gândul că limba trebuie studiată sau, după cum spune el, că nu este suficient să „iubiți” limba propriei țări, ci mai degrabă să o „studiați”. Și deja aceeași dragoste pentru limba națională nu este bine argumentată în el și mai degrabă declamată retoric, el afirmă că italienii iubesc limba italiană și pentru amintirile glorioase pe care le aduce cu ea și pentru că este frumoasă, foarte bogată, foarte puternică și alte lucruri
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astfel de. Și nu este adevărat: te provoc să găsești un bărbat care iubește limbajul, adică care face dragoste cu o abstracție. Ceea ce este iubit este cuvântul în concretetatea lui, poezia, pagina elocventă, Dante, Ariosto, Machiavelli; și de aceea această iubire depășește limitele regiunii și ale națiunii și, în funcție de diferitele culturi disponibile, îmbrățișează Horațiu sau Sofocle, Goethe sau Shelley, limba latină, greacă, germană sau engleză.

Dar nu voi insista asupra acestui punct, pentru că vreau să insist pe celălalt: pe recomandarea de a studia limba. Ce înseamnă să studiezi limba! Omul inteligent studiază ceea ce îi ajută la dezvoltarea mentală și morală, dar nu ceea ce este inutil în acest scop. De Amicis recomandă să înveți numele tuturor lucrurilor pe care le vezi sau le folosești în fiecare zi și să le amintești; să mediteze la manuale, unde sunt înregistrate cuvintele obiectelor de uz casnic; sa faci un nomenclator al lucrurilor pe care le porti, sa treci treptat la cel al obiectelor pe care le manipulezi, mobilierul din camera ta, masa, biroul, mobilierul si ustensilele intregii case, diferitele parti ale casei in sine. ; pentru a citi și a răsfoi dicționarul. Și își întărește sfatul arătând cât de vastă este ignoranța, care se întâlnește de obicei chiar și la oamenii educați, cu privire la terminologia exactă a celor mai modeste ocupații ale vieții: de exemplu, umplerea și golirea unui vas cu vin. Dar s-a gândit el ce importanță are acest sfat! Iată un tânăr într-un moment în care inima îi umflă de patimi viguroase și mintea îi este tulburată de problemele superioare ale vieții și ale realității; un tânăr, care va fi poet, filozof, om de acțiune. Și acestui tânăr, care are în spirit atât de mult material de muncă (și care tocmai din acest motiv, trebuie menționat, are tot limbajul de care are nevoie, tot limbajul care se corelează
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util la acea lucrare, întrucât gândirea fără limbaj nu este de conceput), acest poet, filosof sau om practic în boboci și în pregătire, vrem să impunem, sau cel puțin să sfătuim, să ne jucăm învățarea celor sute de nume ale celor sute de părți ale unei îmbrăcămintea, și cele două sute din camera de studiu, sau cele treizeci și patruzeci de operațiuni variate și minute care se fac pentru a umple și goli un vas cu vin? Ce-l interesează pe acel om, care poate să-și îmbrace distrat pardesiul, să-și înghită vinul și să mânuiască aproape mecanic obiectele biroului său, să stea pe gânduri în contemplarea și analiza acelor fleacuri... Dacă îi spune cineva cuvintele? , le va asculta cu supărare și le va uita la scurt timp. Iar dacă nu se simte enervat, dacă se lasă sedus de joc, e semn rău: semn de spirit care nu este serios, neconcentrat, nici fervent, ci frivol sau pasiv.

Citirea dicționarului este o „distracție plăcută” (repetă încă o dată De Amicis). Va fi; dar este și o pierdere de timp. Sunt lucruri mai bune de făcut decât să citești dicționare și să memorezi nomenclaturi. Există de studiat și de citit lumea; verba sequentur și nu vor putea să nu urmeze. Croitorul sau cine vorbește despre meseria de croitorie, gospodina sau cine descrie creierul unei gospodine, un servitor care mătură casa sau cine descrie un servitor în acea operațiune, va reprezenta împreună cuvintele corespunzătoare lucrurilor care privesc acele diverse personaje: cuvinte ale hainelor, ale paharelor de vin, ale pieselor și ale mobilierului din cameră... Dar este o idee curioasă să vrei să schimbi aceste învățături incidentale legate de condițiile și reflecțiile cutare sau cutare individ într-un obligație culturală: aproape în același mod în care se recomandă studiul poeziei și istoriei, matematicii și filosofiei, pentru a obține o dezvoltare mentală completă.

De Amicis dezvăluie, nu fără exagerare, pe cei mulți
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jene pe care le întâlnești atunci când nu cunoști cuvintele italiene sau toscane pentru obiectele de uz casnic: călătorii, schimbarea țării, există riscul de a nu fi înțeles și de a nu înțelege. Dar aceste dificultăți sunt încă printre multele pe care le întâlnim în viață; iar a face alinare nu este biroul unui educator. Altfel ar fi mai bine să petrec câteva semestre de lecții învățând tinerilor jargonul bucătărilor și vocile corespunzătoare italiene sau toscane (dacă există), astfel încât ceea ce mi se întâmplă adesea mie (și cu siguranță multor alți oameni de litere) nu se întâmplă, când stau la masa unui restaurant și îmi dau comenzile chelnerului pe hârtie, nu știu exact care va fi felul de mâncare al cărui titlu l-am indicat, având o idee foarte grosieră despre ce înseamnă acel titlu. . Dar, cu siguranță, este de preferat să experimentăm din când în când unele dezamăgiri gastronomice față de efortul improbabil de a studia creațiile lingvistice ale bucătarilor.

Un om de bun-simț, ca De Amicis, nu și-ar fi pierdut răsuflarea în aceste recomandări, când de prisos când copilărești, în ceea ce privește studiul limbajului, dacă n-ar fi fost, așa cum spuneam, dominat inconștient de vechea și falsa idee. că a vorbi și a scrie bine este condiționat de deținerea completă a așa-zisului arsenal de așa-zise instrumente lingvistice: adică dacă nu ar crede că limba este un instrument. „Fiecare cuvânt pe care cineva îl învață (declară el în mod expres) este ca unul din acele ustensile inutile, de care nu ai nevoie aproape niciodată, dar care, o dată sau de două ori la mulți ani, sunt necesare și, dacă nu se găsesc, nu știm care. mod de a se întoarce. > « Ceea ce contează cel mai mult, pentru a reuși într-unul sau altul, într-una sau alta dintre cele două forme de stil, este să stăpânești limba. >

Urme ale acestui concept fals sunt observate aproape în
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216 RETORICA, GRAMATICA ŞI FILOZOFIA LIMBAJULUI fiecare parte a cărţii sale. Astfel, el critică modestia nepotrivită, care ne împiedică să folosim cuvinte frumoase, foarte eficiente și foarte toscane, precum „striminzire”, „squashing”, „glimmering”, „stintignare”: frica de ridicol care ne face lași în folosirea „limbajul bun”. Dar nu realizează că ceea ce el numește falsă modestie și lașitate poate fi, uneori, și un simț estetic sănătos, care ne interzice să folosim cuvinte care nu ar fi în concordanță cu personalitatea noastră, cu psihologia noastră, cu fizionomia generală. a vorbirii noastre. Dacă un anumit cuvânt sună distinct toscan sau florentin, eu, napolitan, nu pot, fără obscenități, să-l pot încadra în proza mea concepută spontan, din care napolitanitatea mea este la fel de ineliminabilă precum Patavinitatea din proza lui Livy sau iberismul din cea a lui Seneca. Dacă insist în a-l castra, cea mai manzoniană dintre teorii despre limbaj nu mă va salva de sentimentul pe care îl simt în mine (și pe care îl vor simți alții în mine) că am căzut într-un păcat de afectare. Din acest motiv, în școlile, să spunem, napolitane, se naște în rândul elevilor un cor de tachinare spontan și de neoprit atunci când unul dintre colegii lor începe să toscaneggiare: cuvântul „toscanaggiare” este în sine batjocoritor. Batjocură sfântă, de care nu am fost cruțată și pe care îmi amintesc că le-am exercitat-o la rândul său nemilos și benefic asupra însoțitorilor mei.

Precum acest sentiment de repulsie este interpretat inexact si invinuit de De Amicis, asa el nu realizeaza exact valoarea estetica care au uneori ceea ce i se par inexactitati si saracie de limbaj si care sunt in schimb nedeterminari ale gandirii, care trebuie sa ramana asa: ale gandurilor. , adică a cărui determinare estetică este tocmai acea nedeterminare. La fel, un pictor academic găsește figurile unui tablou prost desenat sau nedesenat, a cărui frumusețe stă tocmai în acea certitudine vagă și vaporoasă care i se pare că
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fect: în acea schiță, care s-a terminat, și care ar deveni o mizerie, dacă ar fi desenată minutios în conformitate cu canoanele academice. Limbajul aproximativ poate fi, fără îndoială, o eroare gravă a artei, dar poate fi și o forță a artei: după caz. Din partea mea, cred că uneori vorbesc foarte bine chiar și cei care prezintă frecvent diversele aspecte ale percepțiilor lor confundate în cuvântul vag „lucruri”: „Signorul Coso” al schiței satirice a lui De Amicis. În anumite situații, multora li se întâmplă să vadă indistinct sau să nu vadă anumite obiecte, de care spiritul nu este interesat, toate pliate ca pe el însuși; iar expresia acestui dezinteres s-ar trăda pe sine dacă s-ar revărsa altfel decât cu abundenţa „lucrui” nedeterminate. Nici „Signor La Nuance”, din cealaltă schiță satirică a lui De Amicis, nu este cu totul greșit susținând că fiecare propoziție franceză are o nuanță, care nu se găsește în cea italiană corespunzătoare. Într-adevăr, acesta este exact adevărul riguros. Și dacă ar fi învățat să facă dragoste în franceză, ce minune că va găsi mai târziu în „au revoir” o dulceață pe care nu a găsit-o în italianul „a rivederci”? Și este grav să-i obiectăm că « au revoir* e atât de puțin dulce, încât e plin de г? О mai vrem să credem în onomatopee și armonie imitativă, așa cum le-au conceput retorii?

Cu siguranță, De Amicis cunoaște criterii mai corecte decât cele care pot fi deduse din locurile menționate și din altele pe care le-aș putea cita. Este un scriitor îndrăgostit de sinceritate și simplitate: este manzonian, nu numai în ideile despre limbă, ci și în unele dintre acele adevăruri, pe care italienii moderni le datorează lui Alessandro Manzoni; iar în cartea lui veți găsi avertismente înțelepte despre afectare, despre pericolele studierii limbii, despre alcătuirea și corectarea scrisului. Se vor găsi chiar și teorii care sunt negația efectivă a celor cărora ne opunem, precum: „Iată cel mai util dintre precepte: gândește-te.
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sare, înainte de a începe să scrie ». Aceste criterii, acționând ca o frână, au împiedicat cartea să administreze o doctrină falsă de la început până la sfârșit. Cine citește capitolele și schițele din care este alcătuit întâlnește multe lucruri la care este condus să dea deplin consimțământ și altele, care nu i se par acceptabile, pe care le vede temperate adecvat în cursul cărții însăși.

Totuși, aceleași criterii corecte, intrând în conflict cu criteriul general care este greșit, au împiedicat limba neamurilor să fie ceea ce se numește o carte bună. Scrierile lui Manzoni despre limbă sunt minuni de raționament și proză: se poate respinge doctrina, se admiră scriitorul, care știa bine ce vrea. Dar în cartea lui De Amicis se simte golul. < Nu scriu un tratat (declară autorul): nu mă voi coborî la minuscule dezchiziții gramaticale, nici la întrebări înalte de filologie... Voi trata problema simplu și practic... » . Și așa să fie. Dar, dacă nu este cea a unui tratat, cartea ar trebui să aibă o altă legătură de idei; și nu a făcut-o. Autorul nu a știut să fie profund, dar nu a vrut să fie pedant. Și există doar scriitori profundi, sau pedanți logici și de bună-credință, care sunt atrăgători. < limboul copiilor » nu cred că este amuzant nici măcar pentru copii.

Sper că această ultimă manifestare a chestiunii limbajului, pe care ne-o dă cartea lui De Amicis, să fie și definitiv ultima și că vechea și goală dezbatere să moară cu idiomul politicos. Astfel va muri în mâinile unuia dintre cei mai iubiți și iubiți scriitori ai noștri*.

1905.

1 П De Amicis în prefaţa noii ediţii a limbii gentilice argumentează, fără a numi nume, cu criticii săi; si in principal
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împotriva autorului acestei lucrări (publicată pentru prima dată în Giornale d'Italia din 7 iulie 1905). Profit de această polemică pentru a adăuga o avertizare, pe care am uitat-o în timp ce examinam cartea.

Uldioma gentile, pe lângă faptul că se bazează pe un concept incorect al limbii, este un produs sincer al fixării lingvistice, o moștenire tristă a decadenței italiene și a decadenței acelei regiuni care a fost inima Italiei poetice și artistice, Toscana. Fixarea lingvistică plasează un interes exagerat, tot interesul cel mai fervent al sufletului cuiva, în disecarea și disputele asupra numelor celor mai mici și mai materiale lucruri; și îl face pe cineva să se considere dezonorat din punct de vedere literar dacă, de exemplu, nu poate ști exact cum se numește „granata” în Toscana, sau în cercurile autorizate ale oamenilor bine vorbiți și cum este numită diferit, în funcție de faptul că este făcut din „ „mătură” sau „salvie” sau „păr de cal”, și să se sperie dacă aude un napolitan strigând toate aceste tipuri de grenade, fără deosebire, „mături”. Se pare că lumea cade! Pe de altă parte, deci, indiferența este supremă în ceea ce privește distincțiile dintre faptele psihologice și morale, dintre conceptele filozofice și altele asemenea. Este, așadar, nu atât un rafinament estetic, cât, îndrăznesc să spun, o îngustare mentală.

Despre natura și geneza acestei fixări nu ar fi încă puțin de remarcat; dar poate că cititorii nu vor avea nevoie de observațiile mele și de raționamentul meu pentru a percepe ce este comic în luptele și necazurile vorbitorilor de limbă. Însuși De Amicis a asigurat efectul clarificării prin promovarea dezbaterii interminabile, care a avut loc între octombrie și noiembrie 1906 în coloanele Giornale d'Italia, asupra înaltei, serioase și profunde chestiuni a celui mai bun cuvânt care servește la exprimarea „zgomot de pâine proaspătă”. Cu adevărat, de data aceasta nu am ajuns la o concluzie; și cum s-ar putea concluziona cu întrebări atât de înalte, atât de serioase și atât de profunde? Dar nu glumesc: adevărul este că, citind acele propuneri și răspunsuri și contrarăspunsuri, mi-a fost destul de rușine. Mai există atâta laxism și lenețe mentală în Italia?
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XII

Pentru o controversă despre limbă.

În cartea lui De Amicis există afirmații și insinuări care, după părerea mea, se bazează pe un concept vechi și fals al limbajului. Și întrucât acea carte, în numele autorului ei, era destinată unei multe răspândiri, am vrut să avertizez cititorii, punând în contrast modul în care arta este produsă de artiști și judecată de oameni de gust cu concepțiile interzise ale lingvisticii, care în acea carte au reapărut cu siguranță nu cu coerență sistematică și intoleranță pedantă, ci într-o formă temperată și deci mai insinuantă. Mă bucur că Gargàno (căruia nimeni nu va dori să-i tăgăduie gustul pentru poezie și judecata fină) și-a exprimat acordul cu mine1 și a înțeles perfect că protestul meu a fost făcut în numele artei împotriva celor care expun cuvinte și fraze precum itinerant. negustori panglici si scroci.

Cu toate acestea, unora li s-a părut că școlarii nepăsători din Italia ar trebui să-mi promoveze o demonstrație de recunoștință; altora, că am vrut să mă întorc

1 În Marzocco din 23 și 30 iulie 1905.
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de prisos catedrele de italiană, cu cadrele didactice aferente; încă alţii strigau anarhie; chiar venerabilul meu prieten prof. D'Ancona mi-a dat un pic de mustrare: «Limba nu este o metafizică exagerată, care cere concepte abstracte de învăţat şi folosit... Cine nu vrea să o studieze, să nu o studieze; dar nu aspira să te lăudești ca scriitor etc. etc. » \ — «Pace, sau duhuri frăţeşti exacerbate!» Dacă doriți să propuneți, după cum se spune, o „strângere a frânei” și să faceți școala mai riguroasă și mai laborioasă, vă rog să mă primiți printre adepții voștri. Nu m-am gândit nimic din ceea ce îmi atribui.

Şcoala, se ştie, nu poate proceda decât cu însăşi legile dezvoltării spiritului uman; iar teoria susţinută de mine ar fi falsă dacă nu ar corespunde cu ceea ce face fiecare profesor bun de unul singur, fără să-mi aştepte cuvântul, prin firesc dreptatea minţii. Orice profesor bun nu predă limba, ci îi face pe scriitori să citească și să se bucure; prin urmare, nu limbajul abstract comunică, ci limbajul întruchipat. Nu corectează scrierile elevilor săi după un model arbitrar și mecanic, ci, punându-se în spiritul fiecăruia, îi arată fiecăruia ce a vrut cu adevărat să spună și nu a spus. Nu distruge individualitatea elevilor, ci îi face pe fiecare să se regăsească cu adevărat pe sine. — Am fost întrebat: ar trebui un profesor să corecteze un cuvânt în dialect dintr-unul dintre scrierile elevilor săi și să-l înlocuiască cu cuvântul italian exact? Și dacă da, asta nu contrazice teoria ta? - Profesorul inteligent trebuie să știe ce trebuie să corecteze, de la caz la caz: „cuvântul dialectal” este o definiție prea vagă pentru ca o lege să se bazeze pe: da, nu, după caz.

1 Ras. ЫЫіодт. d, leii. Hai., XIII, p. 268.
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Iată de ce acea eventuală „corecție” adusă ca exemplu nu contravine tezei pe care eu o susțin.

Cât despre profesorii care sunt pedanți din fanatism sau din comoditate (a fi pedant este uneori convenabil, pentru că economisește efortul cercetării), ei sunt fără îndoială împotriva lor, la fel cum teza mea este împotriva lor. Dar atunci nu va fi regretabil dacă unul dintre acei profesori va fi zdruncinat în fanatismul și în lenea lui și va fi obligat să-și examineze conștiința și, poate, să-și schimbe direcția.

Totuși (el apasă, și aceasta este obiecția care pare foarte serioasă), în școli nu se poate face fără dicționare, manuale de fraze, nomenclatoare; elevul trebuie să se asigure singur cu o anumită sursă de amintiri lingvistice, care va sta la baza culturii sale literare. — Și aici nu știu ce să-mi spun, pentru că de fiecare dată (și sunt deja mai multe) am criticat absurditatea teoretică a Retoricii, Gramaticii, Instituțiilor Literare și formațiunilor didactice similare, nu am omis niciodată să avertizez că, în respect practic, acele construcții au motivul și utilitatea lor; că nu pot fi renunțate la ele ca ajutoare valoroase pentru memorie; și care beneficiază, nu numai în școală, ci și în afara ei, în viață. În ce proporții și modalități ar trebui folosite în școală este o altă problemă, pe care doar profesorul inteligent o poate rezolva și întotdeauna de la caz la caz. Dar ceea ce este un ajutor pentru memorie joacă rolul, ca să spunem așa, material și extrinsec al predării; și în schimb discuția noastră s-a învârtit în jurul predării propriu-zise. Dacă renunțăm la întrebare, s-ar putea chiar argumenta (și atunci nu se va pretinde în mod fals) că pentru predarea limbii italiene este necesar ca elevii să nu vină la școală cu stomacul gol.

Lucrul rău este că, în cazul în care nimeni (cu excepția poate câțiva
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Lombrosiano) pretinde că judecă o pagină în funcție de faptul că scriitorul a scris-o sau nu pe stomacul gol, mulți în schimb, din cauza confuziei mintale, transformă ajutoarele mecanice ale învățării în criterii de producție și judecăți asupra artei . Și acesta este esențialul foarte simplu, dar foarte strâns al problemei.

1906.
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Scaunele de stilistică.

Într-o broșură abia publicată 1, Trabalza explică care ar trebui să fie, în opinia sa, biroul didactic de stilistică, care în ultimii ani a fost înființat în cadrul Facultății de Litere a mai multor universități italiene.

Când am auzit pentru prima dată acel nume impus noilor catedre, gândul mi-a mers la lucrările cu titlu similar care ies din școlile din Germania și care au o intenție pur filologică; și mi s-a părut ciudat că a apărut atât de curând dorința de a da forma unei învățături speciale cercetărilor care erau încă oarecum vagi și de valoare îndoielnică. Dar apoi, după ce am adunat informații, am aflat că nu era altceva decât predarea menită să predea arta scrisului. Iar acest lucru este confirmat de scrisul lui Trabalza.

Cine crede că programul acelei învățături ar trebui să conțină, pe lângă exercițiile de compoziție, alte două părți: una, teoretică, de principii generale ale formei literare, cu critica teoriilor retorice care

1 C. Trabalza, Stilistica și predarea ei în Universitate (Roma, Società Dante Alighieri, 1903).
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încă bântuie manuale și creier; iar celălalt, de citire și comentare a operelor literare. „Astfel (zice el), în timp ce predarea stilisticii ar continua cu noi aplicații și analize mai minute și profunde, instituția literară a gimnaziului ar ajunge să fie conectată, pe de o parte, cu cea a Esteticii, pe de altă parte. la cea de Istorie literară, anexă sau complement la acestea. > Și, ca exemplu, oferă rezumatul unui curs pe care l-a conceput.

Si Bergamo, dextra defendi possent..., - m-am gandit in timp ce citeam motivatiile si programul; iar după ce am citit nu m-am convins de legitimitatea catedrelor nou instituite.

Unii profesori universitari pe care i-am chestionat cu privire la motivele care au condus la propunerea acelei instituții, mi-au spus că aceasta răspunde unei nevoi acum general resimțite, adică de a remedia lipsa de pregătire literară care se constată la majoritatea tinerilor că liceul trimite la universitate. Chiar și studenții prezintă teze cu greșeli gramaticale și uneori de ortografie. — Dacă da, remediul pare mai rău decât boala. Liceul nu pregătește tinerii așa cum trebuie? Iar liceul ar trebui corectat și îmbunătățit; dar nu recurge la expedientul nu prea legitim al remedierii deficiențelor liceului din universitate, cu efectul denaturarii acestora din urmă și cu riscul de a se pune pe o pantă proastă. După școala de gramatică și compoziție, ar fi cazul să se înființeze o școală de cultură generală în Universitate, adică un liceu mai mult sau mai puțin complet; și apoi (de ce nu?) o mică școală secundară, sau chiar o clasă a cincea primară, sau chiar o școală serală complementară.

Aparent, cel puțin motive mai ferme merg la alții. S-a abuzat de adresa istorică și filologică: este timpul (spun ei) să promovăm mai mult decât s-a făcut

15. - B. Croce, Probleme de estetică.
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226 RHECTRICA, GRAMATICA ŞI FILOZOFIA LIMBAJULUI până acum cultura estetică. Nu este suficient ca tinerii să cunoască biografia scriitorului sau sursele unei opere literare: trebuie să știe să savureze acest lucru din punct de vedere artistic. Nu este suficient să lucreze la astfel de lucrări literare particulare: trebuie să știe ce este literatura, ce este stilul și ce formă este în general. Nu este suficient ca tinerii să scrie fără gafe: este necesar să scrie bine, cu eleganță și fler literar. Și aceste nevoi sunt satisfăcute, într-un fel, prin predarea stilisticii.

Doar că tot ce se cere acum ar trebui să fie deja în universitate. Înțelegeți scriitorii din punct de vedere estetic? Dar fiecare profesor de literatură conștient de funcția sa trebuie să le facă înțelese în acest fel, și să nu se limiteze la o simplă erudiție: în caz contrar, nu își îndeplinește datoria. Oferiți concepte exacte despre literatură și artă? Dar acesta este subiectul Esteticii, o parte a filosofiei care nu trebuie neglijată de profesorul de filozofie teoretică; care, deci, nu se poate ocupa de psihologie și logică, nici de natura limbajului, fără să se ocupe simultan de natura artei. Exprimați-vă gândurile cu simplitate și eleganță, adică cu cuviință? Dar fiecare profesor, în predarea științei sale, trebuie să învețe în același timp cum să se exprime în jurul lui cu acea proprietate, cu acea eleganță, care nu este mângâiere, ci parte și împlinire a adevărului.

< Trebuie, ar trebui.... Acesta este ideea (răspunde

susținătorii noilor profesori). Al tău este un raționament abstract. Ai în minte un ideal de Universitate de care realitatea este departe. În realitate, profesorii de literatură sunt de obicei simpli cercetători și savanți; profesorii de filozofie nu ating niciodată o problemă estetică, lingvistică sau literară de parcă nu ar exista; profesorii vorbesc și scriu în general așa cum vrea Dumnezeu, de ex
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își comunică știința într-un mod grosier și aproximativ. Întrucât această stare de lucruri nu poate fi schimbată dintr-o dată și nici măcar nu există speranța că se va schimba în curând, trebuie să ne ajutăm cu mijloace. Și aici este nevoia unui scaun, care să servească drept supliment la toate celelalte pe care le menționezi: scaunul de Stilistică. >

După cum se vede, este același argument derivat din presupusa nepregătire a studenților Liceului; numai că aici este inversată, iar nepregătirea este afirmată ca o condiție de facto nu a studenților, ci a profesorilor universitari înșiși. Cred că descrierea studiilor literare din universități este oarecum exagerată ca culoare. Dar, admițând că este adevărat, și aici trebuie să ne asigurăm că remediul nu se dovedește a fi mai rău decât boala.

De fapt, considerația estetică a operelor literare nu poate fi despărțită de considerația istorică, care stă la baza acesteia. Teoriile despre literatură devin false sau de neinteligibil atunci când sunt desprinse de Estetică, în care își găsesc rațiunea și sensul deplin. Și în ceea ce privește studiul expresiei și practicarea scrisului bine, cum se poate desfășura sănătos, separat de studiul subiectelor de exprimat? Nu există niciun pericol ca, în acest fel, să cădem înapoi în vechea boală italiană a retoricii? Trabalza avertizează la un moment dat (p. 21 ri): „Căutarea decorului formei ar putea fi la fel de nocivă, pentru că a crea stil nu înseamnă a da unui conținut dat forma care i se potrivește”. Asta e corect; și adaug că din unele universități de la noi, în care sunt eficienți profesori care acordă mare atenție formei, ies scriitori uneori pompoși și afectați, alteori forțat duhovnici și duhovnic, repetători și exageratori ai maeștrilor de la care au luat maniera. Nesăbuința este rea; dar nu mai puţin rău este afectarea literară. Și, având în vedere timpul
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228 RECTORICA, GRAMATICA ŞI FILOZOFIA LIMBII Tradiţia italiană, a doua, poate, este de temut mai mult decât prima.

Acestea sunt obiecțiile care, din punct de vedere pedagogic, pot fi ridicate împotriva catedrelor de Stilistică. În orice caz, este surprinzător că o reformă precum cea realizată odată cu înființarea profesorilor menționate și care, după cum am arătat, implică probleme de nu mică importanță, a fost introdusă pe furiș, fără discuția largă și vie. , pe care ar fi trebuit să-l preceadă. Pamfletul lui Trabalza este primul, din câte știu eu, care abordează în mod deliberat subiectul și reunește elementele necesare pentru a-l discuta.

1903.
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A UNOR DIFICULTĂȚI

PRIVIND ISTORIA ARTISTICĂ A ARHITECTURII.

Că în tratarea istorică a diferitelor arte se întâlnesc dificultăți și probleme particulare pentru fiecare dintre ele trebuie înțeles în acest sens, că unele dificultăți sunt mai evidente în anumite grupuri de opere de artă decât în altele, sau că, în condițiile Dacă există studiouri, pasionații anumitor grupuri de artă se încurcă mai ușor în el decât cei ai altor grupuri.

Pentru că, dacă în schimb istoria unei arte a prezentat cu adevărat dificultăți și probleme particulare și deosebite, ar putea fi considerat ca dovedit că așa-numitele arte diferă profund unele de altele, datorită unor caracteristici specifice specifice; adică ar trebui să ne întoarcem la teoria lui Lessinghi a limitelor artelor, eronată din punctul meu de vedere, așa cum am demonstrat în altă parte și în mai multe rânduri. O tendință spre teoria inversă susținută de mine este concepția, care reapare printre scriitori și artiști, și despre care se spune că toată arta este muzică. Da, fiecare artă este muzică, precum orice artă este pictură, poezie, sculptură, arhitectură; iar formulele semi-poetice ale romanticilor (Schelling) au contribuit la înțelegerea naturii artei, mult mai bine decât distincțiile pedante ale tratatatorilor, decât arhitectura.
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fie muzica pietrificata fie muzica de arhitectura a lui toni1.

Arhitectura și așa-numitul artele aplicate (despre care nu voi vorbi în mod special, pentru că ceea ce spun despre prima se extinde asupra celorlalte) au format un grup separat în tratatele de estetică, dublu distinct de celelalte arte. Dincolo de deosebirile de mijloace (cum erau numite) de exprimare, s-a deslușit în ele o diferență mai generală, divers formulată; care a ajuns să dea substanță unei clase vaste de arte non-libere (unfreie Künsté), de arte care aveau să fie supuse unor scopuri extra-estetice și unor nevoi practice.

Nu atât din aderarea la aceste doctrine estetice, cât în mod spontan, din cauza dificultăților cu care au întâmpinat, istoricii arhitecturii au vehiculat în mod repetat același concept în mici schimbări. Și s-a spus că este zadarnic să tratezi o lucrare de arhitectură în felul unui poem sau al unei simfonii. Dacă constructorii de biserici gotice au cruțat blocuri mari de piatră și au folosit un schelet puternic, dar subțire, nu pentru că s-au ghidat după o imagine ideală de lejeritate și viteză, ci pentru că în locuri și vremuri în 1 2

1 	Se obiectează adesea că un basorelief nu poate fi tradus într-un grup rotund, sau o pictură în ulei într-o sculptură; iar acesta pare a fi un astfel de argument care dovedește limita de netrecut a fiecărui art. Dar pur și simplu confirmă că niciun individ artistic (nicio operă de artă) nu poate fi transfuzat într-un alt individ artistic; pentru că nu este mai puțin imposibil să traduci un basorelief într-un alt basorelief, sau o pictură în ulei în altă pictură în ulei, pe scurt, un argument care dovedește prea mult.

2 	O privire de ansamblu asupra diferitelor opinii ale scriitorilor germani (sau mai degrabă ale scriitorilor germani de la Kant) cu privire la acest punct poate fi găsită în E. v. Hartmann, Die deutsche Æsthetik seit Kant (Berlin, 1886), în capitolul tocmai intitulat: Die Stellung der Baukunst im System der Kiìnste (pp. 461-484); vedea de același autor: Philosophie des Schõnen, p. 694 și urm. Dintre scriitorii italieni care s-au ocupat de întrebare, merită amintit N. Gallo, La Scienza dell*ат te (Tjrino, 1887), passim, dar mai ales pp. 331-342.

Digitalizat de VnOOQle

I. ISTORIA ARTISTICĂ A ARHITECTURII 233 care a apărut arhitectura gotică, piatra era scumpă și forța de muncă ieftină. Dacă în țara Otranto (Toscana Puglia, așa cum o numesc ei, și care este cu siguranță o regiune care se remarcă în mod curios de restul sudului) cel mai înflorit și supraîncărcat baroc a triumfat de secole, acest lucru nu se datorează imaginației, departe de turgoasa, a locuitorilor, dar la invitatiile pietrei Lecce, foarte usor de taiat in toate formele. Dacă, în secolele Evului Mediu, se foloseau coloane și capiteluri antice, cu siguranță nu a fost pentru a obține o oarecare aromă arhaică, ci pentru a copia pietrele lucrate, care erau oferite constructorilor. Numărul de deschideri și forma ferestrelor sunt determinate nu de motive artistice, ci de condițiile de lumină și temperatură ale diferitelor locuri. Toată lumea cunoaște turnurile înclinate din Bologna și Pisa: se crede poate că au fost făcute așa pentru a pune în aplicare o concepție bizară? Și cine poate crede asta pentru turnul Asinelli și pentru Garisenda? Ne confruntăm cu un expedient economic (spun unii arheologi), cu care au încercat să remedieze tasarea terenului, care s-a produs la înaintarea construcției. Turnul înclinat (spun alții) nu este o intenție estetică și nici nu se datorează unui accident: este o nevoie militară practică. Încercați să sprijiniți scările pentru asaltul asupra unui turn înclinat și vă veți da seama cu cât de priceput a fost proiectată acea structură în luptele zilnice ale facțiunilor care au împărțit orașele italiene. A devenit un motiv tradițional și pur estetic. Alte exemple se pot acumula cu ușurință: cine ignoră revoluția care are loc sub ochii noștri în arhitectură datorită noii tehnici a fierului? — Din aceste și observații similare concluzionăm că nevoia economică ghidează și domină arta arhitecturii.
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Vom vedea mai târziu dacă conduce și domină: deocamdată, credem că este indubitabil că motivele economice intră în lucrările de arhitectură.

Dar celelalte arte nici măcar nu diferă de arhitectură în acest sens; deşi se poate admite că în aceasta este mai uşor de văzut motivele economice la prima vedere. Toate artele au motive economice; toți sunt liberi, sau toți la fel de neliberi.

O scrisoare a doamnei de Sevigné este, cred, o operă de artă; și totuși recunoaștem o serie lungă de motive economice, începând cu efectul pe care se intenționează să-l producă asupra persoanei căreia i se adresează scrisoarea, terminând cu observația evidentă că o scrisoare este cuprinsă în anumite limite, putând umple două , patru, opt pagini sau puțin mai mult. Și lăsăm scrisoarea; dar o piesă scrisă pentru teatru, un roman adresat unui anumit public, prezintă probleme practice sau economice pe care scriitorul trebuie să le rezolve: o dramă nu poate dura zece ore, un roman nu poate avea prelungirea Istoriei universale a lui 'Oncken sau a lui Migne. Patrologie. Astfel, un tablou pentru a fi suspendat deasupra unui altar sau într-o cameră de zi trebuie să aibă o anumită formă și dimensiune; o statuie, de pusa in aer liber, trebuie manevrata diferit fata de alta, destinata semiluminii unei biserici.Ma opresc, pentru ca exemplele sunt prea usoare.

Aceasta înseamnă că un artist își concepe opera niciodată în vid, ci întotdeauna în totalitate, adică cu certitudine

1 Că acest lucru nu este suficient de luat în considerare este una dintre plângerile care se repetă constant la expozițiile de arte plastice de astăzi. Pe vremuri (se spune) artiștii lucrau pentru biserică, pentru mănăstire, pentru palatul orașului, pentru bursa negustorilor etc.; dar acum par dezorientați și nu se știe unde sunt destinate lucrările lor, cu excepția poate muzeelor de artă modernă. Dincolo de exagerări, există aici un sâmbure de adevăr: avertismentul despre condițiile practice și economice în care se desfășoară producția artistului și pe care nu le poate neglija.
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I. ISTORIA ARTISTICĂ A ARHITECTURII 235 condiţii şi presupoziţii, printre care se numără şi (cel puţin, în toate operele de artă destul de complexe) nevoile sale economice şi cele ale societăţii căreia i se adresează opera sa şi pe care el îşi face a lui. Opera artistului nu este împiedicată, și nu poate fi împiedicată, de aceste presupuneri, deoarece nu există nicio contradicție între materie și formă. Opinia contrară se naște întotdeauna, mai mult sau mai puțin, sub stăpânirea unei concepții hedoniste și abstracte despre artă: de aici lupta imaginară dintre Util și Frumos.

S-a spus că aberația dintre arhitectura pur artistică și cea actuală, tulburată de nevoi practice, se vede dintr-o privire, comparând arhitecturile desenate în tablouri cu cele executate efectiv. Dar observația, deși ingenioasă, nu este tocmai corectă. Cine concepe arhitectura într-o țară ideală sau idealizată se află în condiții diferite de cel care o concepe pe un teren real și cu materiale efectiv existente: acestea sunt două reprezentări intrinsec diferite, ceea ce face comparația zadarnică. О poate că arhitectura pictată în imagine este mai frumoasă decât cea văzută în piatră? De ce? Cum să comparăm mediul picturii cu mediul naturii? Poetul îşi imaginează cu presupoziţia cuvintelor poporului său, cu cunoaşterea anumitor dispoziţii ale mediului său etc.; arhitectul își imaginează cu acele pietre date, și acel teren dat, și acel spațiu dat, și acele nevoi ale vieții date.

Astfel, eroarea cuvintelor „a conduce” sau „a domina” atunci când sunt aplicate motivelor economice în relația lor cu opera de artă este clară. Motivele economice, atunci când intră în artă, în loc să o ghideze sau să o domine, sunt ghidate și dominate de aceasta; arta le supune singure.

Dacă acest lucru nu se întâmplă atunci, dacă în urmărirea unui scop economic este neglijat orice dorință artistică, nu avem
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artă; sau (când împreună facem un impuls steril spre artă) avem urâțenie. Dar chiar și în aceste cazuri arhitectura nu este în niciun fel diferită de celelalte arte. Un poet care introduce un efect în drama sa pentru a obține aplauze, fără să-i pese de golul pe care îl lasă în imaginația spectatorilor; un comediant, care face o glumă pentru a stârni râsul, contrazicând coerența artistică a personajului comic pe care îl reprezintă; un pictor care adaugă tabloului său un nud nemotivat sau o figurină feminină grațioasă, pentru a fi atrăgător, va fi poate persoane apte: poetul va obține aplauze, comediantul va aduce oameni la teatru, pictorul va vinde tabloul; dar, cel puțin în acele cazuri, nu sunt artiști. El, de exemplu, care a construit deasupra noului Palat de Justiție din Roma și, în viziunea privitorilor, un mic sat abisinian de colibe albe pentru a găzdui birourile uitate sau nu bine calculate în concepția originală, a făcut o urâțenie. din motive economice, cu totul asemănătoare, nu știu, cu cea a lui Torquato Tasso, când, în Ierusalimul cucerit, din motive morale și religioase neînțelese, suprapunând noi intenții fanteziilor sale de tinerețe, a schimbat pe Erminia în Niceea, pe Rinaldo în Riccardo, și a înăbușit-o pe Armida nebună a iubirii, furioasă în război cu bărbatul care o părăsise.

Nici faptul indubitabil că lucrările de arhitectură sunt adesea continuate de alții, uneori chiar modificând profund planul original, nu este un caz particular de arhitectură. Dacă se dorește exemple similare în literatură, gândiți-vă din nou la Roman de la Rose, Lazarillo de Termes și la alte lucrări furnizate de părți secundare și terțe.

Corolarele, care pot fi trase din aceste principii generale pentru istoria artistică a arhitecturii, sunt următoarele:

1. 	Este necesar să se studieze motivele practice pe care le au

Digitalizat de

Google

I. ISTORIA ARTISTICĂ A ARHITECTURII

237

operate în sufletul artistului, pe măsură ce se studiază ideile lui și ale timpului său, tradițiile, obiceiurile școlilor, influențele străine, eficacitatea sentimentală a acestor sau acelor forme arhitecturale și decorative; și așa mai departe *.

2. 	Este necesar să nu ne oprim asupra lor, ci să căutăm sinteza artistică, adică momentul esențial și dominant în care artistul și-a realizat propria viziune sau imagine, care transformă munca practică într-o operă de artă \

În acest fel, chiar și istoria arhitecturii devine o problemă psihologică, sau mai degrabă o problemă spirituală. Poate fi sau nu frumos; dar nu se poate flămânzi pentru mai puțin: nu se oferă altă cale. Distincția dintre cele care sunt opere artistice de arhitectură și cele care nu sunt, trebuie să se bazeze și pe o interpretare spirituală. Cu siguranță, metoda obișnuită în care se caută distincția dintre artă și non-artă în caracteristicile lucrurilor exterioare este mult mai comodă: arta este obeliscul și nu

1 	Elementul practic și economic este uneori numit „tehnică”: care este un alt sens din multele înțelesuri date acestui cuvânt, de o utilizare atât de variată și incertă în critica de artă. Despre tehnică, vezi mai departe în acest volum.

2 	Nel libro di JA Brutales, Arheologia Evului Mediu și metodele sale (Parigi, A. Picard, 1900), pp. 21-22, autorul, dopo aver esaminato i calcoli pratici degli architetti delle gothic, scrie: „Aceste calcule practice ne dau rațiunea zvelteței bisericilor gotice și a imaterialității lor aeriene, mult mai bună decât considerațiile mistice asupra cărora astfel de elocvente amplificări. A fost dezvoltat. În plus, cele două explicații se completează reciproc, fără a se exclude. La originea faptelor se află cauze imediate și îndepărtate: are dreptate lingvistul care analizează formarea limbii franceze folosind mecanismul foneticii; dar are dreptate şi filozoful care crede că geniul rasei a dirijat acest mecanism şi această formare. Biserica gotică ar fi, fără îndoială, altfel dacă nu ar fi fost, după un cuvânt al lui Renan, ridicată din dragoste. Ar fi mai jos și mai puțin frumos dacă entuziasmul religios nu i-ar fi inspirat pe arhitecți și nu ar fi făcut posibilă realizarea proiectelor lor. Eroarea constă în ignorarea importanței cauzelor materiale.” — Sunt atent la această carte a Brutails, care poate insegnare architettura agli storico dell'arte, e in particolare a quelli dell'arte.
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casa de locuit; arta este templul și nu bucătăria; arta este o pușcă ghiloșă și nu o pușcă de război și altele asemenea. În acest fel, lucrurile frumoase sunt grupate pe de o parte, iar cele utile sunt separate fizic pe de altă parte. Dar estetica protestează împotriva lucrurilor frumoase, așa cum știința economică a protestat de mult împotriva lucrurilor utile.

Mai mult, nu mi-aș dori ca recomandarea criticului de lucrări de arhitectură să caute ca viziunea artistului să fie înțeleasă ca o invitație de a rememora în cinste acele elucubrații plictisitoare, cândva la modă, despre alegoriile clădirilor. Alegoriile, fie că arhitectul le-a avut în vedere sau că alții le-au conceput atunci, nu au nicio importanță, sau foarte puțină și din motive secundare: nici măcar în acest moment nu există o diferență între arhitectură și celelalte arte (de exemplu, între o biserică și o poezie) \ Ceea ce contează cel mai mult este să retrăim, ca să spunem așa, emoția arhitecturală originară: un proces de reproducere ideal, care este întotdeauna posibil, cu condiția ca, împreună cu pregătirea necesară, , spirit de simpatie. Și se înțelege că trebuie să ne ferim de a ne transpune reveriile în clădirile trecutului, deoarece Ruskin a dat în repetate rânduri exemple care nu pot fi imitate și totuși sunt imitate.

1904.

1 Despre alegorii și interpretări alegorice în arhitectură, vezi observațiile înțelepte ale lui Brutails, op. cit., pp. 4-9.
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O teorie a „petei”.

Puțini cunosc un libret de Vittorio Imbriani, La quinta Promotrice (Napoli, 1869), o serie de scrisori adresate pictorului și gravorului sicilian Saro Cucinotta privind expoziția Società Promotrice di Belle Arti din Napoli în 1867-68. Ca toate scrierile lui Imbriani, este foarte plăcută, presărată cu digresiuni satirice, curiozități istorice și literare, invenții bizare; dar mai apoi are o importanță deosebită întrucât vedem efectele reînnoirii în criteriile estetice generale, promovate de De Sanctis, și ale revoluției picturale împotriva academicismului, operate în sudul Italiei de acel spirit însetat de realitate umilă care a fost Filippo Palizzi , și din sufletul pasionat, meditator și visător al lui Domenico Morelli. Imbriani, deja un discipol al lui De Sanctis la Zurich și un prieten apropiat al lui Palizzi, trăia atunci printre tinerii artiști din Napoli, participant la dezbaterile lor pline de viață în acei ani de fervoare și mari speranțe.

În aceste pagini de critică de artă a luat atitudine împotriva „ideomaniei”, adică împotriva picturii cu intenții filozofice, morale și satirice, care pătrunsese și în Italia din Franța și Germania. În acest sens el amintește ce făcuseră „glorioșii”.
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ciucciare» (pictor de măgari), Palizzi, să cheme tinerii la studiul adevărului și al formei, propovăduind că subiectul este indiferent, atâta timp cât este redat cu deplină claritate și dovezi; că ideile presupuse sunt superstiție și superfeție și că pictura constă numai în simțire și execuție. Când Domenico Morelli, în timp ce călătorea în Germania, văzuse frescele erudite ale lui Kaulbach pe pereții scării Noului Muzeu din Berlin, el rămăsese rece. « Mi s-a părut (scrie el în unele pagini din memoriile sale1) că, neștiind limba germană, nici măcar nu pot citi acele gânduri, exprimate în acea formă. » Frescele lui Kaulbach sunt pomenite şi de Imbriani cu un vioi sentiment de antipatie, pentru că (zice) «toată poezia, pe care încearcă să le culeagă, nu ajunge să satisfacă ochiul».

De asemenea, de pictură istorică Imbriani se da jos în câteva cuvinte. Nu există nicio distincție între cadrul istoric și cadrul genului; tabloul istoric este și, ca să spunem așa, o imagine de gen; titlul este una, realitatea unui tablou este alta. Un tablou din acea expoziție din 1867-68 se intitula: Convalescența Cavalierului Boiardo; dar în realitatea sa a fost imediat descoperită ca nimic mai mult decât afișarea unei fantezii picturale sudice pompoase. Tabloul înfățișa cu mare pricepere o încăpere cu podea de marmură, presărată cu covoare bogate, cu lux de mobilier și țesături; unde, pe un fotoliu purpuriu și auriu, sprijinindu-și capul pe o pernă galbenă, îmbrăcat într-un corset trandafir, cu o curea de umăr albă care îi susține brațul rănit, cu genunchii acoperiți de un covor lioné, zăcea așa-zisul Baiardo; în timp ce o fată așezată, cu spatele la audiență, îmbrăcată în verde și auriu, cânta psalteriul, iar mai jos alte două, una îmbrăcată în maro,

1 Filippo Palizzi și școala napolitană de pictură după 1840, amintiri, în Napoli nobilissima, vol. X, 1901, p. 65-71, 81-88
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celălalt mov, cântau în timp ce priveau hârtia. „Și Ciccio Chiarello, producătorul de războaie de țesut care furnizează pânze tuturor pictorilor din Napoli, bogat deghizat în gentleman italian al vremurilor, urmărește scena, reflectând, cu capul sprijinit pe pumn. »

Așa vedea și interpreta Imbriani picturile: uneori, să spun adevărul, cu un ton critic, care este afectat de atelier, dar care a fost, totuși, o bună reacție împotriva criticii de artă obișnuite, care a redus picturile la scurte literare. povești și am uitat de lumini, umbre și culori. De la artiști, tocmai, Imbriani învățase disprețul față de „inteligenti” și „amatorii”, care nu au pătruns niciodată în secretele intime ale creației de artă și nu pot urmări cu privirea ceea ce caută cu adevărat un pictor sau un sculptor. Mai mult, criticul nostru demonstrează aproape întotdeauna un înalt simț artistic, așa cum se vede din ceea ce spune despre picturile lui Morelli. Care la vremea aceea a uimit publicul cu entuziasmul pentru producție, cu căutarea nesățioasă a motivelor picturale și cu pânze care păreau schițe, dar erau foarte finisate, pentru că spuneau tot ce voia să spună . Iată cum l-a simțit Imbriani și l-a descris pe Hristosul depus:

O scenă noaptea: figuri misterioase participă la un ritual de înmormântare; femeile se prăbușeau de durere, dispuse în hemiciclu în jurul unui cadavru; oameni drepți, care contemplă și regândesc acel sacrificiu făcut și par să aștepte ceva supraomenesc de la acel trup învelit în bandaje parfumate cu unguent și smirnă. Luna se ridică maiestuoasă în spatele dealului maro, pe care două cruci încă verticale se desprind pentru negru. Lumina sangvină a torțelor aprinse, susținută de figuri în prim plan, amestecându-se cu razele palide ale lunii, colorează cu pace și durere chipurile fiului și ale mamei. Unde sunt fețele Marielor? ascunse în bandaje. Câtă elocvență mută a durerii nu se ascunde ochiului?... Cum mint, cum

16. - B. Croce, Probleme de estetică.
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stau ei? Nu mă întreba: durerea nu are odihnă. Nu recunoașteți apostolii? Magdalenele? bieții urmași ai cuvântului lui Hristos, huliți, izolați, batjocoriți? Acel grup pare să aștepte, în liniștea nopții, ultimul cuvânt, ultimul mângâiere de pe buzele acelui cadavru. Ce tăcere adâncă!... Mi se pare că aud trosnitul torțelor, amestecat cu suspinele care se pierd când sufla adierea nopții. Un fior îmi trece prin oase și mă tremur în timp ce mă ridic în fața acelei pânze, amestecând povestea acelui om grozav din mine.

Doar schițat?

Impresia profundă a lui Morelli, completă, întreagă, fără nicio pierdere, mi se transmite prin intermediul simplei pete; și aceasta este forța execuției logice. O mână cu cinci degete, un cap, un pliu, o figură mai circumscrisă ar fi fost negația acelei imagini. Întreaga scenă, în nedefinitul ei, este cea care ne comunică marea forță a simțirii: durerea se simte dar nu se vede, lacrimile se ghicesc fără să ni se arate, iar ora și momentul, în ansamblu, sunt misterul care înconjoară figurile și țara, durerea și lacrimile acolo.

Într-adevăr, citind această cărțiță a lui Imbriani, am rămas uimit că o direcție asemănătoare de critică a artelor figurative nu a fost continuată și desăvârșită și, într-adevăr, a dispărut fără să lase urmă sau amintire. Autorul însuși nu trebuie să fi fost pe deplin conștient de importanța a ceea ce a încercat, pentru că nu s-a mai ocupat de critica de artă și apoi s-a dedicat în întregime detaliilor unei erudiții ciudate. A fost cu siguranță o metodă mult mai sănătoasă decât cele în vigoare în Italia astăzi: a criticii de modă, care vorbește despre pictură și sculptură de parcă ar fi vorba despre gătit, după cum arta are efectul de a fi mai mult sau mai puțin nouă și apetisantă; sau a criticii care

1 Vezi, acum, în jurul „bozzo-ului” din opera lui Morelli, și mai ales în jurul lui Hristos depus, frumoasele pagini ale lui V. Spinazzola, Domenico Morelli (Napoli, 1901), pp. 35-41.
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s-ar putea spune despre fabricație, toată intenționată să cerceteze și să mărească simboluri și analogii, și care acum se lasă tachinată de pictorii și sculptorii șarlatani, acum, fiind complice lor, își bate joc de oameni buni.

Cu toate acestea, Imbriani, care avea o minte și o cultură filozofică, nu s-a limitat la a exercita critica în modul în care am susținut un eseu, ci a încercat și să formuleze teoria. Sub eficacitatea hegelianismului, el susținuse deja, într-o scrisoare despre Bernardo Celentano (1864), că pictura trebuie să reprezinte ideea; dar practica cu arta si meditatia i-au demonstrat curand eronarea acelei teorii, hotarat respinsa si negata in brosura pe care o discutam. Că, dacă se dorește totuși să se mențină că pictura trebuie să înfățișeze ideea, aceasta trebuie înțeleasă (spune el) din ideea picturală. Și care este ideea picturală? Este (adaugă el) pata.

Un pictor, arătându-i într-o zi o carte ilustrată, văzându-l nemulțumit de desenele și fotografiile mediocre conținute în ea, i-a arătat, ca fiind cel mai bun din volum, o muscă strivită între două pagini: atât de frumos strivită, încât era deja întreaga idee a unui tablou. În atelierul lui Palizzi, printre multele tablouri și schițe, atârna pe un perete un carton lung de câțiva centimetri, splendid înrămat, și pe care nu erau mai mult de patru-cinci pensule; «Acele câteva pensule, care nu reprezentau nimic anume, erau și ele atât de fericit în ton, încât nici un alt tablou din cele două camere, oricât de perfect din plastic și de interesant pentru subiect, nu părea să-l egaleze: Acel acord de culori s-a mutat la viu. bucurie », trezirea imaginilor potrivite în imaginație. O coloană trunchiată de marmură africană, care era la vânzare în Napoli, în via Costantinopoli, avea astfel de vene încât, de fiecare dată când Imbriani se oprea
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dar du-te și uită-te la ele, i-au trezit același sentiment, aceleași imagini precise: o mulțime de femei frumoase goale, modeste și înfricoșate, ca în anumite basme și în anumite episoade de poezii cavalerești: «niciodată o imagine îmbrăcată, niciodată un viril, niciodată o imagine de nuditate lascivă».

Care este atunci pata, redusă la ultima expresie! Un acord de tonuri, adica de umbra si lumina, capabil sa trezeasca orice sentiment in suflet, exaltand imaginatia pana la productivitate. Iar pata este sine qua non a imaginii, esențialul indispensabil, care ne poate face uneori să uităm orice altă calitate absentă și care nu poate fi compensată de niciunul. Pata este ideea picturală, la fel cum ideea muzicală este un acord dat de sunete, căruia maestrul îi cere un motiv. Şi în felul acesta, la sfârşitul celei mai lungi şi mai bogate partituri t variate se cere un motiv fundamental, din care totul se desfăşoară şi derivă organic; la fel, în fundul celui mai incomensurabil tablou, chiar dacă este la fel de vast ca Judecata lui Michelangelo, este nevoie de o anumită combinație de lumină și umbră, din care să-și ia caracterul. Și această petrecere a luminii și a umbrelor, acest loc, este ceea ce mișcă cu adevărat privitorul; nu expresia figurilor sau materialitatea sterilă a subiectului gol, așa cum se înșeală oamenii de rând. La fel, în muzică, nu cuvintele lipite între ele, libretul, mai degrabă caracterul melodiei, produce emoție în ascultători și trage lacrimile, accelerează ritmul și umple de furie și trage pe cineva să danseze, si ii linisteste pe cei agitati.

Nu că pata, fără de care nu este posibilă pictura, este întreaga pictură. Musca turtită, cele patru-cinci pensule de pe carton, venele trunchiului african conțin acordul de culori de care este nevoie într-un tablou, îl sugerează imaginației, dar nu sunt încă tabloul în sine: ca primul. ritmul motivului nu este întregul scor, chiar dacă întregul scor este explicația acelei prime măsuri. Pata este, prin urmare,
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portretul primei impresii îndepărtate a unui obiect sau a unei scene; primul și caracteristic efect, care impresionează ochiul artistului, fie că vede obiectul sau scena material, fie că percepe cu imaginație sau cu memorie cutare sau cutare. Este salientul, caracteristica, în efectul luminii, produsă de gruparea specială a oamenilor și lucrurilor de diferite culori. Și, când spun îndepărtat, nu mă refer la cazul distanței materiale, ci mai degrabă la cel al distanței morale, care constă în a nu fi primit încă în sine percepția cu toate detaliile lui: o recepție care nu se poate întâmpla decât cu înțelegere îndelungată, cu atentie iubitoare.

Între acel portret de primă impresie și portretul hotărât, minut și detaliat, întregul proces artistic decurge:

Executarea, finisarea unui tablou nu este altceva decât apropierea din ce în ce mai mult de obiect; decât să ne descurcăm și să ne uităm la ceea ce ne-a trecut în ochi ca o sclipire. Dar, dacă lipsește acel prim acord armonic fundamental, execuția, finitul, oricât de mare ar fi, nu se va putea mișca niciodată, să trezească vreun sentiment în spectator, în timp ce în schimb pata unică și goală, fără nicio definiție a lui. obiecte, este foarte capabil să trezească acest sentiment \

Și un fapt foarte important s-a întâmplat adesea. În abordarea pe care pictorul o face, cu atenție și execuție, față de ceea ce i se arată ca pată, aceasta își pierde uneori o parte din vigoarea sau o pierde cu totul:

De câte ori schițele unui tablou nu sunt, artistic vorbind, cu mult superioare picturii în sine, lustruite și perfecte? Dar asta se întâmplă întotdeauna, că primul jet al oricărei opere de artă este un revelator mai puternic decât artistul

1 Vincenzo Cuoco observase deja ceva asemănător, după cum amintește însuși Imbriani, într-un pasaj din Platon în Italia (XXXIII, scrisoarea lui Cleobulus).
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și a gândului său, mai degrabă decât a lucrării depuse și finalizate; însăși incorectitudinea, prin care în prima manifestare a unei impresii puternice, caracteristica acesteia este transmutată în exagerare, adaugă eficacitate manifestării. Execuția declanșează acea primă percepție robustă; așteptarea generează adesea confuzie. Pata îi aparține în întregime artistului: este propriul mod de a înțelege frumusețea pe care o propune, este ideea lui, este partea subiectivă a tabloului; în timp ce în schimb execuția este partea obiectivă, subiectul este cel care se afirmă și se impune. Este un artist adevărat și suprem, și se poate lăuda că a realizat o capodopera prin excelență, care reușește să reproducă detaliile cu acea acuratețe amăgitoare, fără a modifica sau pierde câtuși de puțin pata expresivă.

Această teorie a petei atât de eficient expusă de Imbriani (și care va fi citită cu plăcere, putând fi considerată aproape nepublicată, datorită rarității extreme a broșurii care o conține) trebuie, fără îndoială, desprinsă de o oarecare bizarerie, și , mai presus de toate, trebuie să avem în vedere că pata nu se află în mod obiectiv în lucruri, ci este creația artistului, care apoi crede uneori că o poate găsi în lucrurile în care a transportat-o. Dar, după ce am făcut această avertizare necesară, trebuie recunoscut că această teorie determină foarte bine caracterul conform căruia pictura este artă, și nu deja o alegorie sau un semn de idei. Cu toate acestea, ca teorie estetică, ea rămâne încă incompletă dacă nu răspunde la următoarea întrebare: „Este procesul descris mai presus de toate tipic picturii? >. Și atunci devine eronat atunci când la această întrebare se răspunde afirmativ.

Acum, Imbriani și-a pus întrebarea și i-a răspuns afirmativ. Într-adevăr, ar fi să cerem prea mult dacă s-ar aștepta de la el, în 1868, distrugerea radicală a ceea ce am numit eroarea lui Lessinghi a limitelor artelor, care acum abia începe să fie recunoscută ca atare. Pentru Imbriani, așadar, procesul descris este în întregime propriu și caracteristic picturii, sau mai degrabă a
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un grup de arte în care intră pictura și muzica și care formează un contrast cu poezia. Pictura este muzica de culori, la fel cum muzica este pictura de sunete. «Aceste două arte se adresează în mod egal sentimentului și îl mișcă, unul cu acorduri de lumină, cealaltă cu acorduri de sunete; de aceea ambele au un element material echivalent, care le limitează în limite înguste: înguste, desigur, în comparație cu câmpul infinit pe care îl ocupă poezia. > «Efectul pictural rămâne în nedeterminarea simțirii, deși acolo rămâne mai puțin decât sculptural și muzical.» «Singura artă care dă determinatul este poezia, pentru că este singura care se adresează minții și nu simțurilor; este, așadar, singura care ne poate dezvălui interiorul aparențelor, evocate de ceilalți: motivul acelui bocet muzical, motivul acelui gest furios al sculpturii, motivul acelei ferestre parțial deschise și parțial. întredeschis, din care pictorul a obținut un misterios efect de lumină. În conformitate cu aceste idei, el a început să discute despre sistemele de clasificare ale artelor lui Hegel și Vischer, și mai ales pe cea a frescei publicate de Antonio Tari, în care pictura a fost plasată la vârful piramidei artistice și făcută superioară acesteia poezie. .

Nu voi repeta ceea ce am scris în altă parte despre unitatea artei și inconsecvența oricărei determinări a caracterelor care duce la constituirea unor cercuri artistice particulare. Raționamentul apodictic cu care am demonstrat că absurditatea nu este, după părerea mea, refutabilă; și a rămas nerefuzată, pentru că cei care au început să mă contrazică în această parte, în loc să se lupte cu acel raționament, au mers lat, pierzându-se în comparații și metafore, acum invocând autoritatea lui Lessing, acum plângându-se că, cu subtilitatea criticii mele, se dezrădăcinează. și aruncă în foc multe plante frumoase și luxuriante din grădina focului
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Estetică: — de parcă un filozof ar trebui să fie grădinar.

Dar este suficient să citim descrierea pe care Imbriani o oferă progresului artei picturale pentru a recunoaște imediat că aceeași descriere este aplicabilă, fără nicio modificare, poeziei, pe care s-ar dori să o deosebim substanțial de ea. Fiecare poet știe că inspirația i se prezintă, tocmai, ca o pată, un motiv, un ritm, o linie, o mișcare psihică, sau orice altceva vrei să spui, în care nimic nu este determinat și totul este determinat; în care există deja acel metru și nimic altceva, acele cuvinte și nu altele, acea ordine și nu alta, acea extindere și acele proporții și nu altele. Și orice poet știe că meseria lui constă în a dezlega acel loc, acel motiv, acel ritm, pentru a obține în final, pe deplin hotărât, recitat cu voce tare, transcris cu litere, aceeași impresie pe care o avusese, ca într-o clipită, în prima inspiratie. Valoarea poeziei este, ca și cea a picturii, în pată, în val liric; nu în bogăția și importanța gândurilor, sentimentelor și observațiilor realiste și istorice sau în capacitatea de a dezvălui secrete. În pată, în ritm, în motiv este rațiunea ei de a fi și farmecul ei: fără pată, o compoziție poate fi foarte înțeleaptă, are merite infinite și nu va fi poezie; ca, dimpotriva, atunci cand exista, poate avea defecte deosebite si, cu toate acestea, va intra in posesia fanteziei si a mintilor, ca o opera care este a unui poet si nu a unui mecanic. Dar ce spun, poete? Nu există prozator sau scriitor în general care să nu fi experimentat acel proces: orice scriitor, oricât de mult a studiat un subiect și a meditat asupra ei, nu poate să se așeze și să scrie dacă acele studii și acele meditații nu sunt organizate în creierul lui. , nu rezona în interior ca un ritm, nu dobândi linia ca
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un corp, nu capătă culoare ca o pată. „Am totul în minte” (spune uneori naiv scriitorul), dar nu știu cum să încep; Îmi lipsesc doar primele cuvinte. » Iar absența acelor prime cuvinte este, în schimb, tocmai absența ritmului estetic. Odată ce ați găsit primele cuvinte, sunteți pe drumul cel bun, pentru că totul a fost găsit: pata s-a format și trebuie doar să o determinați și să o remediați.

Pe scurt, pata căreia Imbriani încearcă să construiască teoria nu este altceva decât esența faptului estetic, intuiția. Numele se schimbă uneori, dar natura nu se schimbă niciodată; și, în plus, numele în sine nu se schimbă atât de mult, ci le schimbă și le schimbă continuu, de aceea vorbim de culoare în poezie, de ritm în sculptură, de linie în muzică, de motiv în pictură, spre marele scandal al lui Herbert, cu mare bucurie pentru cei care, ca mine, văd în aceste moduri comune de a vorbi o frumoasă confirmare a unității intrinseci a artelor.

Prin urmare, i s-a întâmplat și lui Imbriani că, crezând că prin teoria sa a petei el enunța caracterul specific al unei anumite arte, în schimb el a enunțat încă o dată (pentru că nu putea face altceva) caracterul pur și simplu al artei, a artei universale.

1905.
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III

Stăpânirea tehnicii.

S-ar putea spune (deci un prieten pictor) că tehnica nu are nimic de-a face cu arta. Doctrina poate fi adevărată în filosofie, dar este falsă de fapt, cel puțin pentru noi, ceilalți pictori. Știm că fără tehnică nu există artă. Fiecare dintre noi, în copilărie, era puși să deseneze nasuri, guri și ochi, apoi grupuri de mușchi, și modele din ipsos și modele vii și să copiem tablouri și statui bune de școală. Acest lucru nu se întâmplă nici prin arbitrar sau pur și simplu prin obligația de a urma academiile și institutele de arte plastice. Chiar și cei care se educă, liber, fără cătușe, trebuie neapărat să ia aceeași cale. Un artist peisagist își antrenează ochiul și mâna pictând cele mai variate aspecte ale naturii și acumulează schițe și schițe. Artiștii de alte tendințe profită de o serie de forme clasice, sau mai multe descoperiri. oameni înțelepți și rafinați ai artei moderne, care studiază în călătoriile lor și la marile expoziții internaționale. Dar ce posedă cel care a ajuns să posede aceste forme? A devenit artist? Deloc: nu este un artist, ci un virtuoz; nu are arta, are tehnica. Dacă se oprește în acest punct, va fi ceea ce se numește un practicant priceput, când va reproduce pictorii la modă; o intamplare-
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mico, când le reproduce pe cele vechi. Dar dacă are suflet de artist, dacă sosește momentul în care o viziune propriu-zisă și originală fulgerează în fața lui (o figură, un peisaj), atunci acea pricepere, acea virtuozitate, animată de curentul inspirator, se pune în slujbă. de viziune artistică și se naște arta. Pictorul, care a înfățișat deja atâtea nasuri și atâtea copaci, nu se mai jenează când trebuie să picteze nasul portretului său sau arborele peisajului său: care iau pentru altceva, de data aceasta, un ceva, un accent, o viață anume, care din simple exerciții le transformă în elemente ale unei adevărate și vitale opere de artă. Aceasta este distincția dintre tehnică și artă și aceasta este uniunea lor: tehnica singură nu este artă, dar fără tehnică arta nu este nici artă. Este nevoie de a cita exemple? Nu cunoașteți zeci de artiști în care ideile puternice și blânde sunt împiedicate și stânjenite de o tehnică insuficientă? Oare nu cunoaștem pe de rost bocetul ridicat atât de des aici, la Napoli, de artiști și critici de artă împotriva lui Domenico Morelli, un mare pictor și un maestru rău? Morelli disprețuia desenul, exercițiile, mediul academic într-un cuvânt; și își putea permite foarte bine acest lux, care în tinerețe studiase mult desen și urmase multe academii și, prin urmare, poseda aptitudinile tehnice într-un mod atât de gata încât să i se pară înnăscut; de aceea, în maturitatea geniului său, concentrat în întregime în viziunile sale de pictor-poet, nici nu și-a dat seama că o tehnică există alături de artă. El nu a observat, la fel cum noi nu observăm aerul pe care îl respirăm când plămânii sunt buni și aerul este oxigenat. Dar când tinerii au procedat să pună în aplicare sfaturile maestrului și au vrut serios să sară peste notele tehnice și să oprească brusc inspirațiile pe pânză, cât de repede au fost pedepsiți pentru îndrăzneala lor! cum se simte atunci lipsa aerului respirabil! cât de insuportabile apăreau acele tablouri în care
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era duh și nu era pictură; a fost ideea, dar siluetele erau disproporționate, iar brațele nu s-au atașat bine de trunchi sau picioarele au pornit de la piept! Chiar și o legendă s-a format la Napoli; s-a șoptit că Morelli dăduse acel sfat ruinător din gelozie ca artist, care se temea de rivali, mai ales de cei tineri. Cu siguranță nu va dori să împrumute vreo credință unei asemenea nelegiuiri; dar apariția legendei demonstrează cât de triste au apărut efectele acelei propagande împotriva tehnologiei și dă naștere unei reafirmări că tehnica, dacă nu toată arta, este necesară pentru artă, deoarece este elementul ei constitutiv.

Acest raționament al prietenului său pictor este auzit repetat, mutatis mutandis, de criticii altor arte și de poeți și oameni de litere. Și aceleași fapte sunt aduse și despre cursul educațional al poeților, care se imită, traduc, versifică și se testează în compoziții scurte, până reușesc să stăpânească tehnica poetică și literară. Dacă se opresc în acest punct, sunt simpli oameni de litere; dacă merg mai departe, sunt poeți și scriitori originali și desăvârșiți. Dar dacă, din nefericire pentru ei, neglijează studiile tehnice, dacă improvizează ca artiști originali, vor fi poeți și scriitori organic defecte. S-ar putea să trezească o oarecare simpatie pentru căldura, prospețimea, afectivitatea unora dintre imaginile și mișcările lor, dar îl vor jignit pe omul cu gust rafinat cu inexactitățile, aproape ratarile, repetițiile, contururile moi și incerte. Arta, înarmată cu tehnică, îi dă lui Foscolo și Leopardi, care, după cum se știe, o bună parte a vieții lor au scris doar exerciții, până când, emoționați poetic, au reușit să ajungă la perfecțiune, asemenea celor care posedau deja toate mijloacele tehnice capabile. de a-și exprima fiecare nuanță a ideilor lor. Arta fără tehnică sau cu tehnică insuficientă dă nu clasicul, ci romanticul, aceste cuvinte înțelese ca o distincție de valoare sau
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grad de perfecțiune: adică o distincție între scriitorii care sunt fermi și clari în fiecare detaliu, în fiecare cuvânt și, prin urmare, au clasicismul formei, și acei ceilalți care conturează și nu termină, amestecă Forum și noroi și sunt romantic. — În sfârșit, un om de litere care a trăit în mediul napolitan a putut găsi o oarecare confirmare a propagandei lui Domenico Morelli în rândul pictorilor în ceea ce a făcut Luigi Settembrini în rândul oamenilor de litere, când a insuflat cu căldură că este necesar să „scriem așa cum se vorbește”. Cu toate acestea, Settembrini, închipuindu-și că scrie „cum vorbea”, se instruise pe cont propriu pe savanții secolului al XIV-lea și pe scriitorii „puri”; iar cartea pe care o avea în mână, aproape un vademecum, era V Osservatore de Gaspare Gozzi. După aceea, ar putea bine să-i sfătuiască pe elevi să folosească în scris toate cuvintele și întorsăturile de dialect care le-au venit spontan pe buze. Într-adevăr, el, la rândul său, a dat cu îndrăzneală exemplul, punând în proza sa în loc de „caisă” (notă curaj) „elizomelo”; adică cuvântul napolitan « cresuómmolo », de care, de altfel, ca bun elenist, se îngrijise înainte de a remodela oarecum pe etimologia greacă (χρυσόμηλον).

În fața acestor argumente (care nu mă surprind prin noutatea lor, le-am ascultat de nenumărate ori încă din primii ani de școală și, prin urmare, examinându-le cu atenție semnificația și valoarea înainte de a le respinge) trebuie să repet afirmația mea radicală: - că în niciun element practic sau tehnic nu intră vreodată în procesul de producție artistică: spontaneitatea fantastică domnește fără rivali de la începutul până la sfârșitul acelui proces; conceptul de tehnică este complet străin atât de Estetica pură, cât și de adevărata critică de artă. Acesta este, de asemenea, motivul profund al distincției străvechi (chiar dacă atunci a fost realizată în mod grosolan în detaliu) între arte
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liberale şi arte mecanice. Tehnica (așa cum se înțelege acest cuvânt) va succeda procesului artistic deja finalizat pentru a fixa material memoria viziunii artistice, sau o va preceda ca dat al creației artistice; dar în procesul artistic propriu-zis nu poate pătrunde: în acelaşi fel în care un cuţit, oricât de ascuţit şi ascuţit ar fi, nu poate pătrunde în lanţul unui silogism, adică într-un act spiritual. Când cuvântul „tehnică” este folosit pentru a desemna nu fapte economice și strict tehnice, ci fapte artistice, unul dintre cele două: — fie cuvântul este folosit la întâmplare, permițând să se vadă incertitudinea gândirii, fie este o metaforă a nu desemnează nimic altceva decât arta în sine. Și în acest din urmă caz desemnează nu producția mecanică, ci producția creativă, nu τέχνη βαναυσική ci Arta divină, nu Fertigkeit, ci Kunst \

Altă dată am dat exemple de judecăți în care tehnica pare a fi un concept de mare importanță estetică, pentru că nu înseamnă altceva decât formă sau imagine. La fel se întâmplă și în raționamentul relatat mai sus, în care pictorii și scriitorii exaltă importanța artistică a stăpânirii tehnicii. Datorită conceptului care se amestecă cu ei, și care nu este de tehnică, ci de artă, raționamentul lor capătă aparența de adevăr și logică.

Dar eroarea fundamentală a acelor raționamente, care duce la stabilirea unei tehnici cu care arta trebuie să se ocupe, constă în aceasta: că în ele se împarte arbitrar în două piese sau etape distincte, și opuse una cu cealaltă, procesul artistic unic și continuu. ; iar opera de artă, care este adesea o elaborare lentă de mulți ani sau o viață întreagă, este concepută ca

1 Spun Kunst din recunoștință, pentru că Germania este în principal responsabilă pentru sensul modern și pur estetic dat cuvântului „artă”.
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ceva ce ia naștere brusc, și care nu trebuie decât să găsească la dispoziție, în momentul apariției sale, niște mijloace mecanice. Prin restabilirea adevărului psihologic (pe care artiștii și scriitorii, nu experți în astfel de analize, îl falsifică fără să-și dea seama), ceea ce pare a fi învățarea tehnică și dobândirea deprinderilor materiale nu este, de la începuturi, altceva decât producție și activitate, munca imaginației, crearea de imagini. Un poet sau pictor, despre care se spune că este în pregătire, este deja poet și pictor: pictorul are viziuni și expresii, o lume de fizionomii, atitudini, mișcări, combinații cromatice, pete, care se regăsesc parțial în cărțile sale. și în tăblițele împrăștiate, parțial în memoria lui; poetul are ritmuri, comparații, cuvinte, intrigi de drame și romane, semințe de versuri, care se găsesc parțial în caietele sale și parțial în memoria sa. Atât de multe sunt aceste produse deja opere de artă, încât cunoscătorii de artă ar oferi cu plăcere, în anumite cazuri, câteva tablouri mari pentru o colecție de schițe și schițe: lucruri care sunt cele mai perfecte în sine și care sunt judecate imperfecte numai atunci când sunt îndepărtate din izolarea lor și se referă la lucrări mai mari și mai complexe. Mulți scriitori și-au dat tot ce au putut în epistolare și alte scrieri neadresate publicului în care au pus procesul de formare a spiritului lor, care nu a ajuns la o concluzie mai largă. Acestea vor fi organisme rudimentare, animale nevertebrate, complexe foarte simple de celule sau celule singure rătăcitoare și nu animale încă superioare, nu încă om; dar sunt deja ființe vii și nimeni nu are dreptul să le tăgăduiască viața, pentru că au propria lor și nu o altă formă de viață.

Ce se întâmplă când trecem de la ele la cea mai mare lucrare, la capodopera? Nimic diferit de ceea ce se întâmplă atunci când trecem de la propoziție la perioadă, de la perioadă la pagină, de la două imagini la fuziunea ambelor în
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un al treilea, de la un nas și ochi izolate până la concepția unui profil, în care ochiul și nasul sunt modificate și alocate. Artistului i se pare că în fața lui iese brusc viziunea marii lucrări. În realitate, ceea ce apare brusc este un nou nexus, o nouă imagine, în care sunt unificate nenumărate imagini anterioare, fiecare dintre acestea a necesitat deja efort și a fost o creație strălucitoare. Și din moment ce noua legătură presupune ca acele nenumărate imagini să fie conectate, este ușor să cădem în iluzia că acele imagini nu sunt artă, ci mijloace; nu sinteze care sunt supuse unei noi sinteze mai vaste, ci material neînsuflețit care trebuie posedat și stăpânit pentru a deschide calea către capodopera. Desigur, în clipa noii viziuni toți cei vechi își pierd propria viață și primesc suflarea uneia noi; ei sunt loviti de o moarte, care este criza inevitabila a unei învieri și a unei transfigurări. Dar moartea lovește pe cei vii și nu pe cei neînsuflețiți; a doua viaţă aparţine celor care au avut deja prima. Dezvoltarea noastră spirituală este o serie neîntreruptă de morți, care sunt învieri. Prin urmare, se mai întâmplă că, parcurgând studiile, lucrările împrăștiate, schițele , încercările unui artist din prima tinerețe, să-i vedem arta viitoare, capodopera sa aproape pretutindeni anunțată: ceea ce nu s-ar întâmpla dacă viața anterioară ar fi fost. de educaţie mecanică şi nu de producţie ecologică. Chiar și imitațiile și copiile au latura lor de originalitate, fie și numai în tendințele și predilecțiile pe care le dezvăluie.

Tehnica, așadar, înțeleasă ca ceva mecanic, nu apare niciodată în producția ingenioasă, care este singura artistică. Cel mult, acest concept poate fi aplicat artei greșite, adică absenței parțiale a artei, ca în cazul celor care acumulează forme unice, adesea eclectic, și sunt incapabili să le fuzioneze și, în schimb,
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apoi pentru a le lăsa atât de libere, într-o dispersie care ar avea ceva autentic și artistic, le leagă artificial, adică mecanic. Se spune (și nu este rău spus) despre acești artiști eșuați că posedă tehnica și nu arta. Sunt artiști, care nu reușesc; și însuși faptul că conceptul de tehnică devine adecvat și se potrivește în arta greșită este cea mai bună dovadă care poate fi dată a inaplicabilității sale la artă în ceea ce este specific și esențial.

Este demn de remarcat, de altfel, că artiștii înșiși tind să ignore sau să diminueze quid divinum care se află în ei și care nu este, după cum cred ei, un țâșnire, ci o serie de pârâuri și pâraie, care se combină pentru a forma un râu. . Această ignoranță se îmbină uneori cu un motiv ciudat de vanitate: artistul, susținând că o mare parte din ceea ce face este învățat, studiat, cercetat de-a lungul multor ani și cu eforturi neobosite, își dă aerul de om de știință; adică cel care pune ca bază a artei sale Ştiinţa, idolul, fetişul vremurilor noastre. Să spun adevărul, nici măcar știința, știința adevărată, nu are ceva mecanic în ea; dar, din moment ce știința a însemnat foarte des rețete farmaceutice și construcția fonografului, este ușor de înțeles legătura dintre acel concept fals de artă și acest concept fals de știință. Dar artiștii nu sunt oameni de știință în niciun sens: nici filozofi ca Platon, nici tehnicieni ca Edison; sunt pur și simplu artiști, adică puteri fantastice, în tot ceea ce fac ca artiști.

Mi s-a întâmplat să pronunțeam numele dragi ale lui Domenico Morelli și Luigi Settembrini și să-mi amintesc câteva dintre îndemnurile și sfaturile lor pedagogice, însoțite de cenzurele dure pe care le-au stârnit. Ei bine, pictorul Morelli și scriitorul Settembrini au fost poate uneori imprudenți, nemăsurând efectul cuvintelor lor și fără să se gândească la neînțelegerile pe care probabil le vor întâlni.

17. - B. Croce, Probleme de estetică.
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printre tinerii imaturi și oamenii needucați. Dar ei, argumentând pe spontaneitatea ca singurul factor al picturii și literaturii, au afirmat marele adevăr care a strălucit în conștiința lor de pictori și scriitori. Au cauzat pagube? Nu știu, sau mai bine zis, nu cred. Cei care se lasă ruinați în artă prin sfaturi false sau fals înțelese au fost deja distruși, deoarece acceptând pasiv sfaturi care nu li se potrivesc, ei demonstrează puțină forță de reacție și o tendință artistică slabă și leneșă.

1905.
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Portretul și asemănarea.

Unele întrebări științifice, pentru că au fost răscolite de nenumărate ori și cu puțină noutate și rodnicie, au căpătat un aer oarecum comic; deci nu este permis să mai vorbim despre asta fără un zâmbet pe jumătate. Aceasta este, printre altele, întrebarea portretului: dacă aparține sau nu artei și când îi aparține și când nu. Dar de data asta nici nu am nevoie de jumătate de zâmbet diplomatic, pentru că nu cred că trebuie să schimb ceea ce am observat despre Estetică; adică în portret, ca în orice operă istorică, se cuvine să se facă distincția între aspectul artistic și aspectul istoric. Prima este supusă aceleiași legi ca orice altă operă de artă, iar cea din urmă ca orice altă operă istorică; dar criticul de artă nesocotește al doilea aspect, deoarece, chiar și în condițiile în care reproducerea istorică este greșită sau absentă, opera de artă (care este ceea ce contează doar pentru el) rămâne intactă. Și fiecare operă de artă este justificată doar de energia cu care sufletul artistului este exprimat în ea, adică o anumită impresie sau sentiment pe care a trăit-o. Mai mult, cazul portretului, fie el pictat sau sculptat, nu se deosebește substanțial de cazurile analoge ale așa-numitelor drame și romane istorice.

Corolarul acestei teze este eliminarea alteia
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o problemă de care toți esteticienii au fost cândva îndrăgostiți și au tratat-o cu mare satisfacție, și adesea cu inteligență și elocvență: în ce mod ar trebui să fie executat portretul, dacă reproducând exact figura fizică a personajului real în toată fortuititatea lui, sau dacă cu idealizarea lui, permițând razei ideii să strălucească în aspectul fizic și dezvăluind adevăratul individ sub individul aparent, individul ideal sub individul empiric. Hegel spunea că în acest sens portretul are nu numai licența, ci și datoria de a linguși. Alții (cum ar fi Schopenhauer) s-au apucat de a formula legi despre diferitele specii de portrete în raport cu diferitele clase de oameni portretizați, afirmând, de exemplu, că este mai bine să reproducem doar capul gânditorului, ci întregul corp al războinic, pentru că în el operează nu numai pe cap, ci și pe brațe și picioare. Toate aceste discuții sunt zadarnice, când se recunoaște că artistul își înfățișează întotdeauna propriul sentiment și niciodată modelul: și nu rezistă, nici măcar din punct de vedere istoric, pentru că atât istoricului, cât și artistului li se dă aequa pot. este de a reproduce, în funcție de diferitele sale scopuri, cutare sau cutare parte a realității. Nu-i putem interzice istoricului să ne prezinte pe Dante în picioare sau să ne concentreze atenția asupra capului lui Napoleon. Chiar și portretul unui om de geniu, al unui poet delicat, al cărui trup este înecat în grăsime, sau al unui câștigător de luptă subțire și deformat, poate avea întreaga sa rațiune de a fi atât artistică, cât și istorică. Arta, ca și istoria, are perioade de realism și reprezentanți realiști în toate timpurile. Și cine spune că acea figură, care, privită într-un mod extrinsec și indiferent, pare subțire, incomodă sau ridicolă, în viziunea artistului, care este singura care merită, nu este în schimb jalnică sau tandru afectuoasă, sau în propriul său contrast tragic și solemn?
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O anumită clarificare necesită încă conceptul de asemănare, care este în continuă utilizare în ceea ce privește portretele și care este un concept relevant pentru considerația istorică \ Scriitorii de biografii, care sunt conduși să cerceteze iconografia personajului a cărui viață o povestesc, cunosc dovezi. a sentimentului de nedumerire în fața multiplicității portretelor unui singur personaj, toate diferite între ele, atât de diferite încât par să se refere la indivizi diferiți. Oricine își dorește o imagine precisă a trăsăturilor Mariei Stuarda sau Madame de Pompadour sau Emma Hamilton ar trebui să se oprească la primul portret care le vine în ochi și să nu deschidă volumele iconografice dedicate acelor femei celebre, pentru că, atunci când au la rândul lor paginile, se va întâmpla să nu mai știe cum arătau Stuarda, Pompadour sau Hamilton. Aceasta a „asemănării” este marea problemă, pe care oamenii de treabă o dezbat vii când se confruntă cu portrete, care de cel puțin nouă ori din zece o declară, cu ajutorul unor motive întemeiate și cu o analiză feroce a detaliilor, „neseamănă”. Procesele dintre artiști și patroni din cauza asemănării sau neasemănării portretelor sunt departe de a fi rare. Dar un pictor napolitan din secolul al XVII-lea, căruia (un cronicar al vremii povestește) i se refuzase că nu semăna cu portretul pe care un duce i-l făcuse doamnei ducese, nu a fost deranjat de acest lucru și, ducând portretul înapoi la atelierul său, a pictat alături de figura doamnei pe cea a unui sclav maur, care a sărutat-o cu buzele pline; și a expus tabloul în public. Ducele, aflat de acea expoziție, a amenințat că va aduce un proces împotriva pictorului

1 « Die sogenannte Aehnlichkeit, ein hochet unbestimmte Begriff », spune pe bună dreptate J. v. Schlosser, în frumosul său Gesprăch von der Büdnis-kunst (în Oesterrdchische Rundschau, vol. VI, p. 602-516, aprilie 1906).
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pentru insulta, care a fost făcută ducesei. «De vreme ce acum recunoașteți că portretul seamănă (răspunse pictorul placid), plătiți-mă. >

De unde nemulțumirea generală față de un portret (și cu cât mai mare, cu atât artistul este mai mare), și care este acest criteriu de „asemănare” care este invocat? Care este al doilea termen din comparația care se instituie! Avem în față primul termen, opera artistului, dar celălalt! Se va spune că este acel individ viu specific pe care toată lumea îl poate vedea la un moment dat mergând pe stradă, sau la altul într-o boxă de teatru. Dar un individ nu este nimic fix: nu numai că se schimbă de la an la an, de la zi la zi, de la minut la minut, în funcție de diferitele emoții și stări sufletești care transformă un bărbat blând într-unul furios, o femeie frumoasă în unul urât. , un erou într-o fiară și o fiară într-un erou, și în funcție de modul în care experiențele, valorile și otrăvurile vieții se acumulează în el, dar, chiar și luat în considerare într-o singură clipă, el prezintă aspecte infinite, fiecare dintre ele poate fi evidențiat de preferință, iar acela nu poate fi reprezentat toți decât cu o serie de reprezentări, care merge și la infinit. În ce individ, oricât de mediocru ar fi, nu luminează uneori o rază de inteligență sau, oricât de ticălos ar fi, o rază de onestitate; în ce individ de înaltă inteligenţă şi caracter nobil nu rămân urme de animalitate, dominate dar nu suprimate! Prin urmare, nu numai că individul este un proces sau o dezvoltare; dar ceea ce are loc în acea formă anume este întregul cosmos.

A defini individualitatea în acest mod mai exact nu înseamnă a respinge necondiționat criteriul asemănării și nici a afirma că toate portretele sunt diferite de realitate. Trebuie să conchidem exact invers: că toate portretele (presupunând că sunt portrete și nu simple fantezii) sunt similare. Relația nu trebuie plasată între portret și a
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Individ fix absurd și indeterminabil, dar între portret și una dintre numeroasele manifestări și aspecte ale persoanei portretizate. Dacă portretul surprinde bine unul dintre aceste aspecte, este o asemănare. Asemănarea perfectă este dată de întreaga serie de portrete care au fost realizate sau ar putea fi făcute unui anumit individ în toate manifestările sale și în diferitele momente ale vieții sale. Toată această serie practic nu este realizabilă. Dar nu se întâmplă același lucru pentru toate seriile de povești istorice?

După cum s-a menționat, doar acele portrete care se numesc așa dar sunt fantezii scapă de criteriul asemănării, ca atunci când un artist împrumută numele unui personaj din vag și dintr-un capriciu și îl dă uneia dintre figurile la care visează, fără a se baza pe realitate sau pe documentul istoric. Poveștile oferă și vederi foarte variate asupra unui fapt sau grup de fapte, evidențiind unul sau altul aspect; dar poveștile sunt doar în aceea că fiecare dintre acele puncte de vedere se referă la un aspect real. Și la fel cum poate fi scrisă o carte de istorie care să răspundă la cele mai frecvente întrebări despre un eveniment (și totuși rămâne întotdeauna în povestea particulară intrinsecă), tot așa va fi posibil să se ofere un portret al unui individ care să corespundă aproximativ viziunii comune. Dar de ce ar avea valoare numai punctul de vedere comun? Și unde începe și unde se termină viziunea comună? Și de ce ar conține adevărata idee a individului? Și care este ideea adevărată a unui individ? *.

îi chiaro che perché possa dirsi che che un ritratto è sto-

1 « Publicul folosește * Similaritate ' și 'frumusețe', ambii factori foarte variabili, în funcție de termenii folosiți. Asemănarea înseamnă pentru el un pas către identificarea imaginii cu o, după cum arată experiența cotidiană, în mare parte imprecisă, deseori alcătuită din trăsături nesemnificative, cu o înțelegere destul de superficială a „formei exterioare” a lui Brader Bans și a surorii Grete – sau cu a lui foarte înalt. cei suverani Conceptul unui contemporan sau strămoș celebru >. Schlosser, secolul I, p. 604.
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riografie, figura care se află pe pânză, pe masă sau în marmură trebuie nu doar transpusă într-o imagine interioară, cum se spune, ci și ridicată la acea judecată existențială și logică fără de care nu există istorie. Dacă ignorăm această judecată, portretul devine din nou o simplă operă de artă, precum Războiul Peloponezian sau Viața lui Agricola.Odată ce judecata logică este suprimată (care le pătrunde continuu, chiar și atunci când nu este exprimată literar), ele devin nimic mai mult ce romane și poezii. Un proces în întregime intern, la fel cum arta și judecata istorică sunt interne, care se disting nu în fizicitate și materie, ci în sfera spiritului *.

1907.

1 Pe același subiect, vezi alte observații în Conversații critice, seria a cincea3, 66-67, și, înțelegând mai bine centrul dificultății, într-o recenzie, unde se remarcă că vechea zicală că individului nu i se dă un concept, este adevărată în aceea prin concept. înseamnă categoria pură, pentru că în raport cu aceasta individul este o simplă reprezentare, dar acest lucru nu este adevărat cu referire la conceptul empiric, întrucât avem și conceptul empiric de individ (vezi în Logica mea, ed. IX, 41). -43). Acest concept, întrucât adună și generalizează sub un nume gândurile, sentimentele și acțiunile unui individ, fixează, de asemenea, trăsăturile fizionomiei sale corporale; deci se postulează o fizionomie naturală sau < normală > care aparține lui Tizio sau Sempronio. Dar acea fizionomie, fiind un concept empiric, este vagă și oscilantă; şi de aceea, comparând-o cu opera de artă bine definită şi sigură a pictorului, apare mai mult sau mai puţin asemănătoare sau diferită; iar disputele fără suflare ale oamenilor neexperimentați și sinceri apar, neconștienți de lucrurile Logicii. Toată lumea posedă un anumit concept empiric și aproximativ al formei corporale a mamei, a surorii, a prietenului, a lui însuși, care nu se adaptează pe deplin niciunui portret al unui artist. Vedeți această demonstrație mai detaliat în Pagini noi împrăștiate (ed. a II-a, Bari, Laterza, 1966), П, 91-92.

Digitalizat de

Google

Illustrazioni grafice di opere poetiche.

Si legge nell'epistolario del Flaubert, in una lettera allo Charpentier del 15 februarie 1880: „Bergerat trebuie să-ți fi comunicat lipsa mea de entuziasm pentru felul în care bietul meu tărâm de zâne este publicat în „Viața modernă”. Numărul de ieri nu îmi schimbă părerea! Omuleții ăștia sunt imbecili, iar fețele lor sunt absolut contrare spiritului textului! „...O ilustrație! invenție modernă, făcută să dezonoreze toată literatura! ". (Corresp., IV, p. 367-8).

În Viața lui Alberto Pisani de Carlo Dossi (1870), se spune că în biblioteca lui Alberto cărțile erau toate „fără nici aeneis, nici ligneis figuris, fie în text, fie adăugiri: Alberto Pisani nu ar fi suportat, dacă ar fi fost de către un Van -Dyck. Pentru el, ilustratorii erau oameni care voiau să se impună imaginației sale; care, nechemat, a intrat unde voia să fie cu autorul său – singur la singur” (pp. 13-14).

Iată două manifestări clare de antipatie ale scriitorilor față de ilustratorii de cărți; și ar fi ușor să mergi prin jur strângând mai multe. Este antipatie întemeiată, adică rezonabilă? Eu cred că da, iar argumentul pe care îl menționează atât Flaubert, cât și Dossi mi se pare că are forță
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probatoriu. Un poet celebrează frumusețea unei femei; o celebrează pentru acele trăsături care rezonează în sufletul ei: dulce rintem, dulce loquentem, ca Lalage; stând printre iarbă < aproape o floare >, ca Laura; intenționată cu < mâna ei albă » să împodobească o « pânză argintie » cu o < panglică violet », ca femeia lui Messer Ludovico; ademenitoare, cu un râs în ochi „tremurător și lasciv”, ca Armida; sau strălucitoare cu frumusețea tinerească nevinovată în ochii „râdei și fugari”, ca Silvia. Poetul a eliberat acele trăsături de multe altele pe care i le-a prezentat realitatea: și-a concentrat toată atenția asupra lor. Cititorul visează acel râs, acea mână, acei ochi, visează acea iarbă pe care stă întinsă frumoasa femeie; iar totul rămâne, și trebuie să rămână pentru el, nedeterminat. Sosește ilustratorul; iar pe aceeași pagină în care se citesc acele versuri, ea îl obligă să se uite la un Lalage, o Laura, o Armida, o Silvia, hotărâtă în fiecare detaliu: grasă sau slabă, lungă sau mică, cu așa sau cutare nas, cu cutare sau cutare altă gură, cutare sau cutare coafură, în cutare sau cutare rochie. Dar dacă toate aceste lucruri poetul a vrut să le arunce în plan secund și cum să le uităm! Se naște astfel un dualism între opera poetului și cea a desenatorului, fiecare aducând umbră și supărare celuilalt.

Un profesor italian a disertat despre motivul pentru care mulți romancieri, și în special Manzoni, nu fac o prezentare adecvată a personajelor lor, descriindu-și aspectul fizic în detaliu; iar motive subtile şi sofistice au fost invocate pentru un fapt inexistent. Romancierii, la fel ca toți artiștii (și Manzoni printre ei) descriu sau nu trăsături fizice, descriu minutios sau sumar, evidențiază o trăsătură și o lasă deoparte, ghidându-se doar de intonația operei lor și de nevoia de viziune care din aceasta.
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deriva. Orice altă teorie se întemeiază pe prejudiciul că arta, pentru a fi completă, trebuie să fie aproape un dosar al secției de poliție, în care, după ce s-a stabilit principiul că este bine să existe mărci de identificare pentru obișnuiții delincvenței, dosarele aferente fiecăruia. dintre acestea conțin descrieri, caracteristici, fotografii și măsurători conform sistemului Bertillon. Această prejudecată ne face să credem că ilustrațiile grafice „îndeplinesc” efectul cuvintelor poetului, care, în adevăr, nu au nevoie de acele „complementări”.

Dar tocmai pentru că ilustrațiile grafice sunt respingătoare din punct de vedere estetic doar în măsura în care introduc un dualism, nu intenționăm să le condamnăm absolut. Atunci când nu există dualism între ilustrație și text și ambele provin din aceeași stare de spirit și sunt produse ale unei singure persoane sau a două persoane care s-au identificat în colaborare asupra operei comune, Opera ilustratorului nu stârnește nicio repulsie. Toată lumea știe, de exemplu, anumite imprimeuri bizare în care desenele și cuvintele sunt legate și se succed cu o legătură intimă; deci nu se poate spune că sunt două viziuni, una suprapusă pe cealaltă, ci mai degrabă o singură viziune, rostită și desenată cu perfectă fuziune. În cele mai multe cazuri, de altfel, obscenitatea percepută de Flaubert și Dossi chiar a avut loc, iar repulsie față de ilustrațiile grafice era legitimă. Ele fac cărțile mai bogate, dar nu mai intense.

1908.
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Istoria artistică a <Madonei>.

Disputa recenta dintre Labanca si Venturi, cu privire la cartea acestuia din urma despre Madona, este demna de atentia celor care simt nevoia sa dobandeasca o constientizare clara a istoriei artistice in metodele si limitele ei. Labanca a scris o recenzie severă a cărții lui Venturi \ argumentând că o poveste a Madonei nu poate fi condusă decât din punct de vedere al istoriei religioase și că o poveste artistică a Madonei, precum cea încercată în cartea în cauză, este fără înţeles.

Prin urmare, ne sunt în fața două întrebări: este posibilă o poveste religioasă a Madonei? este posibilă o istorie artistică a acesteia?

La primul punct, ar trebui să fie ușor să fiți de acord cu Labanca. Investigați cum s-a format grupul de credințe referitoare la mama lui Isus, care sunt cele mai vechi, care transformări și completări, pe care Biserica le-a acceptat și recunoscut și care au rămas o simplă moștenire a superstiției populare sau

1 B. Labanca, Istoria artei creștine și cartea „Madona” de Adolfo Venturi (în Rivista politica e literarya di Roma, 18 octombrie). D Venturi a răspuns în Fanf. din Sun., 2 octombrie, iar controversa a continuat în alte ziare și reviste.
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intarziere individuala si sectara, care sunt cauzele si care sunt efectele morale, intelectuale, sociale ale cultului Madonei; — acestea și probleme similare dau substanță istoriei religioase a Madonei. Pentru a le rezolva, istoricul se folosește de tot felul de documente: dezchiziții teologice și poezii poetice, răspunsuri ale conciliilor și legende populare păstrate în tradiția scrisă sau orală, monumente de arhitectură (biserici cu hramul diversului cult al Madonei etc.) și opere de artă figurativă... Da, sigur: și miniaturi, mozaicuri, picturi, sculpturi; dar acestea, ca orice altceva, sunt folosite în acel caz ca documente istorice și el le privește nu din punct de vedere artistic, ci din cel al intențiilor, scopurilor, tendințelor, ideilor, pe care ne permit să le facem. vezi si atesta...

O istorie astfel realizată cuprinde multe volume foarte valoroase, publicate în Italia și în străinătate; dar nu despre asta a tratat Venturi în cartea sa; pentru că intenționa să dea istoria artistică a Madonei. Și aici, după cum s-a spus, Labancă vine să afirme că propunerea este eronată.

Cred că Labanca are dreptate și în acest al doilea punct, deși nu toate argumentele pe care le aduce el mă conving, iar ici și colo par să sesizez ceva incertitudine în gândirea lui sau ceva care nu iese clar. Spune, de exemplu, că creștinismului nu-i pasă de frumusețea artistică; dar în acest caz „frumusețea artistică” este înțeleasă (o greșeală, de altfel, tot de Venturi) în sens material și antiștiințific, adică ca înflorire corporală și plăcere. Creștinismul, când s-a manifestat cu cuvântul sau cu orice alt mijloc de exprimare, a trebuit în mod necesar să-și asume o consistență artistică și să intre în categoria frumuseții (artistice); pentru că arta și frumusețea artistică
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stica, este expresie și nimic altceva decât expresie. O figură a Madonei nu poate să nu fie artistică, tocmai pentru că este o figură; va fi frumos sau urat (asta e alta problema), dar intotdeauna frumos sau urat din punct de vedere artistic, si nu pentru ca infatiseaza un tip de corp placut sau neplacut. Confuzia dintre cele două sensuri ale cuvântului „frumos” (estetic și plăcut, sau altfel valoros), uzuală în limbajul obișnuit, a fost încrucișarea dureroasă a științei estetice, iar singurul critic al acesteia care este aproape complet imun este De. Sanctis: nu în ultimul rând, acesta este motivul pentru marea valoare în care țin opera ta. Totuși (și este suficient să fi menționat pe scurt distincția), voi încerca să spun, cu cea mai mare claritate posibilă într-o chestiune de natura ei subtilă, de ce accept judecata lui Labancă și consider imposibilă o istorie artistică a Madonei.

Să luăm în considerare un moment. Ce sunt acele pânze, acele panouri, acele sculpturi, acele miniaturi, care se numesc „Madone” sau „Scene din viața Madonei”? Dacă intrăm într-o galerie de imagini și vedem zece figuri de Madone, nu știm încă nimic, din punct de vedere artistic, când ni se spune că sunt „Madone”. Fiecare dintre aceste figuri este o operă de artă individuală; iar Madonna tradițională a servit artistului ca formă generică, pe care el a informat-o despre ceea ce se agita în interiorul său, făcându-l o formă particulară. Și acest sentiment al ei poate să fi fost o anumită emoție religioasă (variază mereu, de la artist la artist, în funcție de vremuri și medii), dar nu există niciun motiv pentru care să nu fi fost și o emoție cu totul diferită: un ideal feminin de iubire, o morală ideală a maternității, o fantezie istorică despre ceea ce ar fi trebuit să fie în aspectul ei material o femeie din Galileea, soția unui sărac meșter din Nazaret, în Roma secolului al VIII-lea. Între unu
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Madona bizantină și o Madona de Beato Angelico sau Rafael sau Morellii noștri nu au nimic în comun din punct de vedere artistic. Toate sunt opere de artă, dar sunt multe cuvinte diferite, pronunțate de mulți indivizi (și ar fi pleonasm să spunem altfel), în multe perioade istorice. Unul sau altul element al figurației va fi rămas mai mult sau mai puțin constant; dar spiritul animator (și aceasta este creația artistică) este întotdeauna diferit. Repetarea pură și simplă nu este posibilă decât în copiere și în copierea materială și mecanică. Copia, pe care o interpretează, este deja o altă operă de artă.

Dacă Venturi s-ar fi limitat să anunțe o poveste a Madonei și ne-ar fi dat apoi, de fapt, o serie de eseuri critice fără legătură în jurul unor tablouri numite «Madone», puțin rău: eroarea ar fi fost, dacă ceva, doar în anunţul, iar al nostru ar trece pe bună dreptate pentru o chestiune de lână de capră sau pentru o querelle d'allemand. Dar lucrul rău este că el a pretins că istoria unitară și evolutivă a acelor lucrări diferite este a lui, pusă împreună prin semne superficiale; și le-a conceput ca o serie de acte care tind spre un scop, care este atins prin încercări succesive, sau ca un organism care se naște, crește, ajunge la perfecțiune, îmbătrânește și moare. Din această preconcepție, operele unice sunt într-un anumit fel distorsionate, pentru că sunt considerate nu în sine, ci ca verigi dintr-un lanț imaginar. Și astfel se reușește, printre altele, cu ciudata consecință, că vârful reprezentării Madonei ar fi fost trasat tocmai când gândirea religioasă nu mai era acolo, făcând loc unor inspirații pur profane.

Această contradicție iremediabilă este bine subliniată de La-bancă, a cărui judecată nu putem să nu o aprobăm pentru această parte.

Acolo unde faptele, în cartea lui Venturi, nu sunt puse dedesubt
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lumină falsă, este greu de recunoscut de ce unul îl urmează pe celălalt și spre ce tinde și spre ce urmărește discursul autorului. Prin urmare, seria de gravuri care împodobesc cartea este cu siguranță plăcută, dar textul este extrem de obositor de citit și uneori pare aproape o simplă umplutură de cuvinte, care formează un contur figurilor. Această impresie, pe care o obținem din lectură, poate servi drept dovadă a lipsei efective de legătură intimă între diferitele părți ale cărții.

Venturi a încercat, pentru istoria artei, o lucrare de același fel cu cele care s-au făcut cândva pentru istoria literară (dar s-au făcut cu dezinvoltură și fără pretenții de evoluționism și istorie organică); când s-au examinat variațiile tipului de Fedra de la Euripide la Racine, ale tipului de Enea de la Vergiliu la Metastasio. Această examinare poate avea, în anumite cazuri, interes mitografic sau filologic; dar nu are interes artistic și duce, în artă, la judecăți false.

Lucrările literare și artistice ar trebui studiate în monografii ale operelor individuale, ale autorilor individuali sau ale unor perioade individuale sau în cadrul general al istoriei literaturii și artei. Celelalte secțiuni transversale sau secțiuni care pot fi realizate nu mai respectă interesele istoriei artistice. Și dacă, ca și în cazul de față, ele ne trimit la istoria religioasă, trebuie să ne ocupăm de această istorie în mod deliberat și intenționat, folosind mijloace adecvate; si nu veni si apoi declara chestii straine nimeni altul decat istoria cultului x.

Fără a pretinde că repet critica cărții lui Venturi și ținând la întrebarea generală, mi se pare de cuviință să menționez alte două defecte pe care le-am observat în ea. Autorul, în compunerea lui, a avut nu știu ce în față

1 « Dar ce legătură are istoria cultului cu asta? Aprinde bețele când îi place; ne ocupam de iconografie si arta * (Venturi, raspuns citat la Labanca).
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public, sau mare public, sau frumos public, al doamnelor și al intelectualilor. Acest public nu există, iar dacă există, nu merită eforturile unui savant. Dacă vrei să te educi, eu zic, studiază; și nu forța oamenii serioși să înceteze să fie serioși pentru a-l amuza. Preocuparea publicului din saloane afectează grav și stilul, care este, în această lucrare, declamator, înflorit, imprecis, lipsit de virilitate.

În fine, nu-mi place că Venturi s-a sacrificat modei vulgare a frazeologiei extrase din științele naturii și din filozofia pozitivistă, vorbind în permanență de germeni, evoluție, tipuri și altele asemenea. Sunt departe de a crede că istoricii trebuie să fie neapărat filosofi, în sensul profesional al cuvântului: rectitudinea naturală și bunul simț pot avea loc până la un anumit punct în pregătirea mai strict filozofică; dar cred cu tărie că ei nu trebuie să fie filosofi răi, însușindu-și după ureche frazeologia filosofică pe care nu o înțeleg și folosind superstițios concepte pentru care nu pot da seama. În această slăbiciune cade și Venturi în replica lui Labancă. Al La-banca, care ridicase criticile amintite mai sus, a răspuns acuzându-l că vrea să ignore şi să nege <teoriile experimentului galileian». О Cum se potrivește experimentul lui Galileo cu istoria în general și cu istoria artei în special? Experimentul există în istorie? În altă parte, el vorbește că, Venturi, a făcut posibil studiul istoriei artei la Universitatea din Roma, „ca știință a observației”. О ce legătură are observația cu asta? Istoria se face cu reconstrucția, care este ceva foarte diferit de observația naturalistă, care vizează stabilirea regularităților și legilor.

Ar fi o nedreptate să negăm numeroasele merite pe care le are Venturi în mișcarea recentă a studiilor italiene de istorie artistică; și doresc mult succes școlii tale,

18. — B. Croce, Probleme de estetică.
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care este prima instituită într-o universitate italiană și deja sunt mulțumit de fructele care se coc acolo. Dar tocmai din acest motiv este necesar să-i vorbești clar (și trebuie să asculte cu răbdare, fără să intre în crize de furie, așa cum obișnuia cu Labanca), când se vede că pornește pe un drum care nu este bun. Mai presus de toate, mă tem de pagube serioase aduse studiilor de istorie a artei nou-născute în Italia (ca, de altfel, oricărui fel de studii) din orientarea către un public elegant, superficial, gros și grosier, și spre succese ușoare lumești și jurnalistice. Până la urmă, de ce se înfurie Venturi împotriva lui Labancă? Nu l-a făcut să simtă ceea ce trebuie să-și dorească orice savant: o critică, care poate fi dezbătută, dar care în orice caz este inspirată de nevoi științifice serioase? *.

1899.

1 Acestui scris i s-a dat, printre altele, un raspuns, inserat in Rivista d'Italia, 15 decembrie 1899 (p. 727-732) la care am raspuns, iar din replica mea transcriu un pasaj, care ajuta la clarificare si reiterăm cele spuse mai sus:

« Contradictorul meu afirmă că Venturi nu a vrut să dea o istorie religioasă a Madonei și că nu a pretins că este Doctor al Sfintei Biserici. Ce legătură are Doctorul Bisericii cu asta, nu știu: dar suntem de acord asupra faptului, întrucât am scris exact așa: „Venturi nu s-a ocupat de istoria religioasă în cartea sa, pentru că a intenționat să da istoria artistica a Madonei* .

< Deci, nu istorie religioasă, ci artistică. Dar explică apologetul cum și-a condus Venturi istoria artistică? Desigur: aici este. П Venturi (zice) a vrut să dea povestea * acelor marmure, acelor pânze, pe scurt, acele lucrări, care izvorăsc neîntrerupt din dezvoltarea treptată, succesivă, supusă destinului unui ciclu, a artelor; la fel cum ar fi putut să-l dea pe cel al unui motiv ornamental, derivat din antichitatea clasică, care se menține în arta vremurilor de jos, se modifică și se alterează în Evul Mediu și se dezvoltă în marea Renaștere”.

« Traducând acest jargon pentru a-l clarifica cititorilor mei și mie, voi scrie: „Venturi a vrut să spună povestea Madonei, așa cum se face povestea unui motiv ornamental; de exemplu, a frunzei de acant'. Am tradus bine?

« Acum (recomand atenţiei mele contradictorii, pentru că acesta este ideea), cine face istoria frunzei de acant nu face istoria operelor de artă (istoria artistică), pentru că abstrage un element din ele, iar pe
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acest element care nu mai este artistic pentru că este abstract își expune considerentele. Și cercetează, de exemplu, ce specii botanice de acant aveau în față sculptorii greci și romani, ce meșteri medievali, ce modificări și combinații fantastice s-au făcut din datele imitației naturale; și așa mai departe. Dar despre o istorie artistică a frunzei de acant, a progresului ei către un ideal, a creșterii, înfloririi și morții sale, ar fi o prostie să vorbesc. Cum de ceea ce este abstract ar putea avea fazele vitale care aparțin doar a ceea ce este concret și organic?

« Greșeala lui Venturi a fost tocmai aceea de a fi abstras dintr-o serie de opere de artă (= de indivizi) un element, pe care l-a numit „Madona”; și să fi pretins să facă istoria artistică a acestui element abstract, de parcă ar fi fost încă un fapt artistic. El a săvârșit așadar un adevărat transitas ab intellectu ad rem.

„Dar, dacă pentru a înțelege forța acestei critici, trebuie să ai ceva experiență în chestiuni de metodă, a considera cartea lui Venturi ca fiind greșită nu necesită prea multe subtilități. Baita, mi se pare, sentimentul de gol care se simte pe fiecare pagina a acestuia.

« Și chiar și demonstrația logic riguroasă poate găsi un surogat mai puțin elegant și mai popular, când se reflectă că, acordată o istorie artistică a Madonei, nu există niciun motiv să nu acorde o serie de povești, la fel de artistice, care ar putea avea astfel de titluri. ca acestea: Sf. Iosif în artă, Pruncul în artă, Boul în artă, Măgarul în artă, Şapca în artă, Pantofii în artă, Mâinile în artă, Picioarele în artă, Nasurile în artă; și așa mai departe".
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THE

Umorul.

Definițiile umorului se găsesc în aproape toate tratatele de estetică publicate în secolul al XIX-lea. Dar am încercat în altă parte să arăt că astfel de tratamente ale sublimului, tragicului, comicului, umoristic și așa mai departe, trebuie considerate străine științei estetice. Fără a repeta demonstrația deja dată, va fi suficient să observăm aici că Estetica, ca atare, are ca obiect studiul puterii expresive, fantastice, intuitive sau oricum vreți să o numiți.Cu siguranță, materia sau conținutul expresii este viața, realitatea în toate aspectele ei infinite și, prin urmare, și în acele aspecte care sunt numite sublime, tragice, comice, umoristice, patetice, emoționante, vesele și așa mai departe la infinit. Dar a cere de la Estetică definițiile acestor sentimente ar fi aceeași cu a cere de la ea definițiile dragostei, urii, bucuriei, fericirii, disperării, entuziasmului, a tuturor sentimentelor și pasiunilor pe care omul le poate experimenta și a tuturor situațiilor. în care se poate regăsi; si aceasta pentru ca toate aceste lucruri pot face obiectul art. Cu alte cuvinte, ar însemna atribuirea Esteticii a domeniului propriu Psiho-

1 Estetica, partea I, c. 12.
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logica descriptivă sau, și mai rău, înțelegerea Esteticii în sine ca o Psihologie descriptivă.

Cu toate acestea, excluderea pronunțată mai sus privește Estetica pură, ca știință riguroasă și filozofică. La ce ar trebui să folosească criticul literar acele concepte, care se confruntă cu opere concrete și vii, și nu forma în general, ci formele individuale, adică conținuturile formate particulare? Ceea ce este la fel de bine ca să întrebi ce folos poate fi psihologia descriptivă pentru critica literară. Mă mărginesc să ofer câteva precizări, luând ca exemplu conceptul de umor, care este, fără îndoială, unul dintre cele mai controversate și confuze.

cel! Este bine cunoscut faptul că, în sensul unei anumite varietăți a spiritului comic, cuvântul „umor” este de origine engleză. La sfârşitul secolului al XVI-lea „umorul” era folosit în Anglia în conformitate cu teoria medicală a celor patru umori (sânge, flegmă, bilă şi atrabil), care au dat naştere celor patru temperamente fundamentale; deci «umor* însemna în general şi temperament sau caracter. În acest sens se regăsește la Ben Johnson și alți scriitori din perioada elisabetană. Spingarn a presupus că, cel puțin în acest sens, a fost un italianism și a citat un pasaj din Salviati * drept comparație. Și alte exemple sunt adunate, în dicționare, din textele lui Davanzati și Berni. Dar, de fapt, nu aș îndrăzni să spun că „dispoziție” = „personaj” este mai degrabă italiană decât dintr-o altă țară, deoarece este un termen care derivă, după cum s-a notat, dintr-o teorie fiziologică general acceptată peste tot. Cum atunci de la „umor” = „personaj” se trece treptat, în limba engleză, la sensul de „umor” = „dispoziție comică” mă depășește.

1 Spingarn, Critica literară în Renaștere (New York, 1899), pp. 88-89. Acum vezi și traducerea. ital. de A. Fusco (Bari, La-terza, 190S), p. 88 nr.
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acum este posibil să mergem la anchetă”. Până la începutul secolului al XVIII-lea, cuvântul și-a asumat cu hotărâre acest sens; care apare, printre altele, dintr-un pasaj celebru din Addison's Spectator (1710) *.

Il Voltaire, il quale fu tra i primi a notare l'uso inglese della parola, osservava, in una lettera del 21 avril 1762 all'abate d'Olivet: „Ei (gl'inglesi) au un termen care să semnifice această glumă, aceasta. adevărata comedie, această veselie, această urbanitate, aceste proiecții, care scapă unui om fără ca el să bănuiască asta; și ei redau această idee prin cuvântul dispoziție, umor... și cred că ei singuri au această dispoziție, că celelalte națiuni nu au termen pentru a exprima acest caracter al spiritului; este totuși un cuvânt vechi în limba noastră, folosit în acest sens în mai multe comedii de Corneille”. Il Voltaire cu ragione. H Littré reca un loc del Corneille, tolto dalla Suite du Liar (III, 1):

Clito: De exemplu, vezi, din trăsăturile acestui chip O mie de doamne m-au luat drept un bărbat curajos, Și, de îndată ce vorbesc, se poate ghici pe jumătate că sexul nu mi-a fost niciodată dușman.

Cléandre : Cet homme a de l'humeur.

Dorante: 	C'est un vieux domestique

Aici, după cum vezi, nu e melancolie.

Dar „humeur”, în acest sens, pare să fi fost puțin cunoscut în Franța, sau să fi căzut în curând din uz.

La fel s-a întâmplat și în Italia, unde există dovezi ale acestei utilizări înaintea exemplelor engleze și franceze. În Italia, „umor” a fost adesea combinat cu adjectivul „bello”,

1 Dezvoltarea „umorului” din „umori” (personaje) este studiată, dar fără o atenție specială la problema filologică, de R. Boylb, Humor und Humare (în Zeitschrift für vergleichende Littera-turgeschichte, vol. ѴПІ, 1895, pp. 1-23).

3 Spectator, n. din 10 aprilie 1710: vezi Addison, Works (ed. Londra, 1721), П, pp. 474-477.
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pentru a desemna veselia și spiritul: „bell’umore” se spune deja în cursul secolului al XVI-lea și la începutul următoarelor: Lippi are sintagma „regele stărilor frumoase”. Și se mai găsește numit „umorist” pentru a indica un om fantastic într-o dispoziție ticăloasă, ca într-un exemplu de Târg (III, 3, 2) de către tânărul Buonarroti, și în scrisorile lui Tasso, care a fost marcat ca „ umorist” de către Ducele de Ferrara. Însă demn de menționat în mod special este faptul că, în primul deceniu al secolului al XVII-lea, s-a înființat la Roma o academie, în casa lui Paolo Mancini (căreia îi aparținea și autorul Secchia rapitei), care, destinată în principal a compune și a interpreta comedii, a fost desemnată de populație drept academia „umorilor frumoase”; de aceea, acei academicieni, acceptând denumirea spontană, s-au numit umorişti. Și, poate în contrast cu ea, a existat în același timp și cealaltă academie, despre care se spunea că ar fi a melancolicilor *. O academie de umorişti a fost, de asemenea, fondată la Napoli în 1616, iar prinţul acesteia era Giambattista Manso. Dar chiar și în Italia folosirea cuvântului „umor” în sensul de dispoziție comică s-a pierdut curând, iar mai târziu a fost reînviată prin imitarea uzului englezesc. Pe vremea anglofilului Baretti, acel termen era necunoscut între noi: Baretti vorbește pe larg despre „geniul frumos” sau inteligența și se referă la o definiție pe care a auzit-o dând-o pe Samuele Johnson; dar tace despre umor *. În dicționarul său englez-italian, el traduce „un om de umor”: „om în glumă, dar cu o formă particulară a lui”. Dacă nu mă înșel, cuvântul ne-a fost reintrodus în principal prin traduceri ale Prelegerilor lui Blair despre retorică.

1 Quadrio, Istorie și rațiune pentru toată poezia (Bologna, 1739), I, p. 99. O academie a umoriştilor a înflorit mai târziu la Ferrara (cf. ibid., p. 69).

1 Minieri Riccio, Schița academiilor înfloritoare din orașul Napoli (în Arh. stor, pentru provinciile napolitane, vol. V), p. 6.08.

3 	Bici literar, n. 8, 13 ianuarie 1764.

4 	Lect. XLVII: < Umorul este, în mare măsură, provincia particulară a națiunii engleze etc. ».
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În Germania, cuvântul a pătruns prin Addison și chiar mai mult prin Home's Elements of criticism (1761). Leasing, care o tradusese mai întâi cu cea germană a lui < Laune », a remediat eroarea din Haniburgische Dramaturgie (22 martie 1768), observând că acolo fusese indus în eroare, deoarece « Laune » răspunde la „franceză”. umor*; dar francezul „humeur” nu este „humeur” englezesc: < la Laune poate deveni Humour; dar umorul, cu excepția acestui caz, nu este niciodată Laune * *. Chiar și Herder a afirmat că cele două cuvinte nu erau echivalente”. Mai târziu, Krug a argumentat împotriva Leasingului că < Laune * a făcut cuvântul < Umor* de prisos; dar a ajuns să fie de acord că, în uzul estetic, preferința era de obicei acordată termenului din urmă”.

Atât de o simplă schiță a istoriei cuvântului: istorie, care merită să fie mai bine investigată. Trecând de la cuvânt la utilizarea lui științifică, adică la calitatea sentimentelor pe care am vrut să o desemnăm cu el, este ușor să recunoaștem că lucruri foarte diferite au fost înțelese sub < umor *. Barajul definițiilor începe în secolul al XIX-lea cu Vorschule der Aesthetik a lui Jean Paul Richter (1804). Scriitorii secolului precedent nu au acordat prea multă greutate acestui concept și nici nu l-au deosebit foarte insistent și precis de comedie și veselie în general. Astfel Addison s-a limitat la a spune că din Adevăr (Adevăr) provine Bunul Simț (Bun simț), și din acest Spirit (Ințelepciune), pe care Spirit, căsătorindu-se cu o rudă a liniei colaterale, Veselia (Vecerea), generează VHumour*. Acasă, lăsând deoparte două semnificații ale cuvântului (umor = caracter în general și umor = caracter ridicol), a definit Vhumour, ca o dispoziție de a înțelege

1 Hamburg. Dramaturgie, în Opere (ed. Gõring), ΧΠ, pp. 170-1. 3 Critical Forests, in Works (ed. Suphan), IV, pp. 182-6.

3 	WJ Krug, generalul Handworierbuch d. philos.Wiseenecmachen (Lipsia, 1827), voi. Π, ad verb

4 	Addison, secolul I.
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comediantul, spunând: că < calitatea de scriitor plin de umor aparține unui autor care, pretinzându-se grav și serios, își pictează obiectele cu asemenea culori încât să stârnească veselie și râs > Al Richter, după cum se știe, primul tratament amplu. datează de umor, care, după el, era comicul romantic, un sublim pe dos, acea dispoziție prin care nu se mai caută prostia individului, ci prostia lumii. Krug, judecându-l pe Jean Paul mai bun umorist decât teoreticianul umorului, a definit astfel: o conformare a spiritului de a concepe și a reprezenta lucrurile în așa fel încât să-i pună pe autor însuși și pe ceilalți într-o bună dispoziție; reprezentare care poate avea nuanțe multiple, să fie acum mai serioasă, când mai veselă, când mișcătoare, când ridicolă, apropiindu-se acum de sentimental și acum de comic, dar trebuie să păstreze mereu amprenta bunătății, pentru ca starea de spirit să nu devină proastă dispoziție. '. Solger, un filozof romantic, considera umorul ca fiind unitatea dintre tragic și comic. Schopenhauer a distins-o de ironie: aceasta este gluma din spatele seriozității, adică seriozitatea din spatele glumei. Vischer tripartitează comicul în obiectiv, subiectiv și subiectiv-obiectiv sau stare de spirit; care umor ar putea fi, în opinia sa, fie naiv (Zanne), fie rupt (gebrochené), fie liber. Ar fi inutil să cităm alte definiții germane1 * * 4; dar nu trebuie trecut cu vederea faptul că la Giulio Bahnsen umorul a devenit însăși forma Metafizicii, ca contemplație într-un anumit fel eliberatoare de legea cosmică dură, care este o tragedie insolubilă; iar înălțimea stării de spirit era, în sine

1 Elemente de critică (ediția Basel, 1796), voi. P, c. 12, pp. 4-6.

1 Vorschule der Aeethetik, cc. 7 și 8.

* Op. cit., ad verb.

4 Vezi Ηλβτμλνν, Die deuteche Aeethetik eeit Kant (Berlin, 1886), pp. 461-461. Dintre cei mai recenti tratatatori, trebuie remarcat Lippe, Komik und Humor (Hamburg-Leipzig, 1898).
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observați, starea de spirit, adică râsul stării de spirit în sine!

În alte țări s-a definit mai puțin. Cred că în Anglia însăși, casa umorului, definițiile acestui lucru au fost promovate doar de exemplul german. Găsesc raportat că Carlyle (în Eseuri) a spus-o < cea mai înaltă notă a ingeniozității poetice: cine îi lipsește este ingeniozitate incompletă: va avea un ochi să vadă în sus, și nu în jurul sau sub el însuși”. Thackeray, în eseul său despre Swift, scrie că umoristul nu se mărginește să facă oamenii să râdă, ci „a mărturisit că vă emoționează și vă dirijează dragostea, seriozitatea, bunătatea, disprețul pentru nesinceritate, pretenție și imposturi, compasiunea . spre cei slabi, săraci, asupriți, nefericiți » '.

Dintre francezii care au definit umorul cel mai important este poate Taine, care, în Istoria literaturii engleze, îl consideră a fi caracteristic spiritului germanic, cu uitarea și indiferența acestuia față de public și izbucnirea bruscă a unei violențe. jovialitate, ascunsă sub un nor de tristețe. „Aceste inegalități îl înfățișează bine pe germanul solitar, energic, imaginativ, pasionat de contraste violente, bazat pe reflecție personală și trist, cu reveniri neașteptate ale instinctului fizic, atât de diferit de rasele latine și clasice, rase de oratori sau d 'artişti, unde se scrie doar pentru public, unde se gustă doar ideile urmate, unde se bucură doar spectacolul formelor armonioase, unde imaginația este reglementată, unde voluptatea pare firească”.

Printre esteticienii și criticii italieni, De Sanctis a scris într-un scurt eseu din 1856 „sunt așa: „Trifa nu înseamnă

1 Julius Bahnsen, Das Tragische ale Welígesete und der Humor ale dsthetische Gestalt der Metaphysik (Lauenburg i. P., 1877).

1 Din traducere ital. în culegere: Oli Umoristi, pe care îl voi aminti mai târziu.

* Histoire de la littérature anglaise * *, V, pp. 238-40.
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capriciu, arbitrar, licență, pur nelimitat, fără determinare de scop sau conținut. Are ca scop nelimitatul. Iar nelimitatul, când devine scopul unei opere, încetează să fie arbitrar sau licență, și capătă un sens serios, capătă o limită, nu mai este nelimitatul pur. Umorul este o formă artistică, care are ca semnificație distrugerea limitei cu conștientizarea acestei distrugeri. Și de aceea această formă apare în momentele de dizolvare socială; nici nu a avut vreodată o explicaţie atât de bogată şi serioasă ca în vremurile noastre. Ce limită ne rămâne? De religie? Secolul al XVIII-lea și Voltaire au trecut peste el. De filozofie? Un sistem nu îl așteaptă pe celălalt. De literatură? Romantismul face loc clasicismului... Da-ul meu și nu-ți au dispărut: afirmarea și negarea se distrug reciproc. Ceea ce rămâne este vidul, nelimitatul; sentimentul că nimic nu este adevărat sau grav, că fiecare părere este la fel de bună ca cealaltă. Apoi nu este doar distrugerea fiecărei limite, ci și conștientizarea acestei distrugeri... În literatură, starea de spirit corespunde acestei stări de spirit. Starea de spirit are contradicția ca esență; de aici acea a face și a desface, acea a spune și a anula, acea distrugere cu o mână a ceea ce este construit cu cealaltă" \ Mai recent, Trezza, Nencioni, Arcoleo, Pica și alții s-au ocupat de acest concept. Remarcabilă și, până la urmă, rezonabilă, este sustragerea colecționarului anonim (Eugenio Camerini) a unei serii de eseuri, publicate în 1865 la Milano, cu titlul: Umoriştii. „Definirea umorului (spune el în introducere) este dificilă: a fost încercat în zadar de mulți esteticieni: dar, așa cum mișcarea a fost

1 	Scrieri critice (ed. Imbriani, Napoli, 1886), pp. 91-83.

2 	G. Trezza, Noi studii critice (Verona, 1881), p. 179 și urm. (vezi și Saggi postumi, ibid., 1886); E. Nencioni, Umor şi umorişti (în Noua Antologie din 1884; retipărire. în Eseuri critice ale literaturii italiene, Florenţa, 1898, p. 176-202); G. ArcOleo, Umorul în arta modernă (Napoli, 1886); V. Pica, Umorul în art
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din acel străvechi trăit prin mers, deci vom explica umorul demonstrând umoriştilor în caracterul lor esenţial şi în mişcările duhului lor. » 1

Varietatea utilizării în critică răspunde acestei varietăți de definiții. Astfel, pentru a ne limita la literatura italiană, umorul a fost găsit la Dante, la Cecco Angiolieri, la Pulci, la Ariosto, la Folengo, la Carlo Gozzi, la Manzoni, la Leopardi, la Guerrazzi, la Carducci și chiar (pare imposibil). ) în Mazzini'; iar alţii au negat că unul sau altul dintre scriitorii menţionaţi poate fi numit umorist sau că are umor. Aș vrea să fiu surprins că până acum în catalogul scriitorilor umoristici italieni nu am găsit unul care să se potrivească mai bine decât alții, Giordano Bruno, care și-a luat motto-ul: In tristitia hüaris, in hilaritate tristis. Spun, m-aș mira dacă nu mi s-ar părea mai corect să nu acord prea multă importanță cuvântului „umor”.

Pentru varietatea acestor definiții are un motiv întemeiat. Fiecare a pus ochii pe unul sau mai mulți scriitori hotărâți și a fixat conceptul de umor generalizând cutare sau cutare calitate de care a fost lovit. Taine, de exemplu, a privit mai presus de orice la Carlyle și un alt scriitor înrudit de origine germanică; Thackeray, pentru sine; De Sanctis, scriitorilor perioadei romantice, și în special lui Heine; și așa mai departe. S-ar putea obiecta că în acest fel gen- * 1 2

(în vol. All'avantamento, Napoli, 1890, p. 1-11). — Împotriva Nen-cioni, G. Fraccaboli, Pentru umoriştii în antichitate (Verona, Gold-schagg, 188S), arată umor la Socrate, Aristip, Diogene şi Lucian. De M. Sappa avem: umorist Ovidiu (Torino, Loescher, 1883). Vezi şi E. Boghkn Conboliani, Humor in Italy (Rocca S. Casciano, Cappelli, 1900); P. Frumusețe, umor, strenna (Milano, 1901).

1 	Umoriştii (Milano, Daelli, 1866). Include studii despre Rabelais, Montaigne, Swiit, Staël, Richter și Sidney Smith.

2 	R. Ρολ, Umor în G. Mazzini (Messina, 1904: pentru nunta Petraglione-Serrano).
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Conștientizarea a fost prost condusă și că în schimb trebuie să fim cu ochii pe un număr mai mare de scriitori, într-adevăr istoria literară universală, lăsând deoparte idiosincraziile. Dar această obiecție și această pretenție nu ar fi corecte. Oricine împinge abstracția prea departe ar vedea treptat ca fiecare trăsătură a ceea ce se numește de obicei „umor” dispare; cel mult, ar rămâne cu niște elemente foarte generale și vagi de seriozitate și râs. Aceasta înseamnă că definițiile umorului și ale altor concepte similare trebuie să fie vagi și fluctuante, deoarece, mai degrabă decât concepte stricte, ele sunt grupări de reprezentări care servesc scopurilor practice.

Oricine ține în minte acest personaj va ajunge să renunțe la pretenția zadarnică de a pune adevărata (adică riguroasă și filosofică) definiție a umorului: și din faptul că nici doi psihologi nu sunt vreodată de acord în aceeași definiție, de data aceasta va trage concluzia corectă că „umorul” nu este altceva decât un nume dat unor grupuri de reprezentări care nu pot fi niciodată separate curat de cele aliate, decât în mod arbitrar și pentru comoditate. Pe de altă parte, el nu va disprețui definițiile oferite până acum, fiecare dintre acestea desemnând un anumit aspect și evidențiind un punct notabil al infinitelor atitudini ale sufletului uman.

Nu este oare adevărat, poate, că în vremurile moderne o atitudine a spiritului apare aproape necunoscută în antichitate și Evul Mediu și că poate fi desemnată drept „umor” în sensul lui De Sanctis? Nu este adevărat că printre mulți dintre scriitorii Angliei există un mod de a glumi care le dă un aer de familie și îi diferențiază de germani și, mult mai profund, de francezi și italieni? Nu este adevărat că există un râs la unii scriitori, care poate fi descris drept „râsete printre lacrimi”? — Toate acestea sunt lucruri
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adevărate, cu condiția să fie înțelese cu discreție și să nu pretind să le reducă la distincții și opoziții ascuțite. Iar în critica literară pot avea uneori inteligența anumitor lucrări și anumitor scriitori, dând o idee aproximativă. Dar chiar în critica literară ele devin apoi false, atunci când ideile introductive și mijloacele pedagogice sunt schimbate în idei și concluzii definitive și se crede că posedă un scriitor, o epocă, un popor, când unele vagi și abstracte.

Criticul literar trebuie să depășească aceste observații generice: trebuie să se individualizeze. Pentru el nu există umor, dar există Sterne, Richter, Heine. Nu există sublim, dar există Eschil, Dante, Shakespeare. Nu există comedian, dar există Plautus, Molière, Goldoni. Clasele și genurile îi servesc drept ajutor; dar trebuie să-l înțeleagă pe poet și pe scriitor, privindu-și fața *.

1903.

1 După această scriere a mea, au fost publicate următoarele: F. Baldenspbrger, Les définitions de l'humor (în Études d'histoire littéraire, Paris, Hachette, 1907, pp. 176-222), studiu care acceptă concluziile mele. ; noi cercetări asupra evenimentelor cuvântului <umor> de JE Spingabn, Eseuri critice ale secolului al XVII-lea (Oxford, 1908), pp. LVm-LXin; şi cartea lui L. Pirandello, L'umore (Lanciano, Carabba, 1909), despre care cf. Convorbiri critice, I4, 44-48.

19. - B. Croce, Probleme de estetică.
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Definițiile romantismului.

Dr. Guido Muoni a alcătuit o colecție utilă a definițiilor romantismului date până acum, însoțite de observații asupra diferitelor moduri în care romantismul a fost conceput în Germania, Franța și Italia\

De ceva vreme, orice încercare de definire a romantismului este întâmpinată cu o oarecare neîncredere și, reamintind multiplele înțelesuri ale acestui cuvânt, s-a sugerat, nu fără ironie, că cazul este de considerat disperat.

Dar sunt de acord cu Muoni când spune că crede într-o <o unitate fenomenală a romantismului, disociată de conceptul istoric și lipsită de limitele restrânse ale timpului> (p. 86): adică atunci când consideră romantismul ca un termen nu numai al istoriografie, dar și de psihologie și deci definibilă ca atare.

Este bine că cuvântul „romantism” are diverse sensuri și gradații de înțeles în utilizarea sa. Investigarea acestei părți revine etimologilor și vocabularilor și cel mai bine este să le lăsați lor.

Este perfect că romantismul este o despărțire istorică

1 Note pentru o poetică istorică a romantismului (Milano, Società editrice libraria, 1906).
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și desemnează o anumită mișcare sau mișcări literare, intelectuale și sociale care au avut loc în Germania, Franța, Italia, Spania, Anglia și în alte părți între sfârșitul secolului al XVIII-lea și prima jumătate a secolului al XIX-lea. Ca o partiție istorică, trebuie tratată cu toate acele restricții și avertismente, care au fost evidențiate în mod corespunzător de către alții\

Dar de vreme ce <romantismul> nu este un simplu echivalent al diviziunii cronologice <prima jumătate a secolului al XIX-lea>, nici al diviziunii etnice „civilizația germanică>, atât de mult încât în aceeași limită de timp și în aceeași limită națională curente romantice. iar curentele se disting curente neromantice, dominante şi curente de opoziţie, şi se vorbeşte despre un romantism francez şi unul italian, precum şi despre un preromantism şi un protorromantism; — este util să se determine care fapte și ce dispoziții spirituale sunt sau ar trebui să fie aduse în minte cu acel cuvânt.

Pe scurt, este vorba de a construi conceptul de romantism care să fie capabil să dea sens diviziunii istorice, un concept psihologic (cum spune Muoni) și deci aproximativ sau trendy.

Dacă cei care sunt sceptici în acest sens au intenționat să afirme inevitabilul caracter aproximativ al definiției căutate, au dreptate și fac foarte bine să amintească celor care uită de acest caracter. Dar nici măcar casa, scara, pixul, cartea și altele asemenea nu sunt susceptibile de definiții riguroase; totuși, fiecare dintre noi știe ce sunt casa, scara, pixul și cartea și le definește așa cum implică ele.

Cu excepția faptului că Muoni, expunând definiția romantismului pe care a acceptat-o, pare să ia în considerare romanticul

1 Vezi GA Bobgese, în Critica, TV, pp. 150-162.
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ticismul în sens psihologic ca reductibil la o singură categorie spirituală. În acest punct mă îndepărtez oarecum de el, pentru că mi se pare că, în ocuparea romantismului, se gândește sau cel puțin este potrivit să se gândească din când în când la concepte psihologice de diferite categorii. Cu alte cuvinte, cred că trebuie să căutăm nu definiția, ci definițiile romantismului.

Un prim tip de definiție este cel spre care se înclină Muoni. Prin romantism înțelegem o condiție de dezacord intim, sentimentalism, contrastul dintre aspirații și realitate: un sens care se conformează cu cel original dat cuvântului de către Schiller și Schlegel, precum și cu cea mai obișnuită utilizare. Romantismul este le mal du siècle, reprezentat nu numai de multe opere de artă, ci și de multe biografii. Înainte de a fi o expresie a imaginației artistice, a trăit în afara artei ca o stare reală a sufletului; înainte și în afara creaturilor poetice, el s-a prezentat în oameni în carne și oase. Acesta ar putea fi numit conceptul moral al romantismului; iar împotriva condiţiilor psihice, al căror simbol era un simbol, reacţia a fost morală: de la cea care s-a manifestat în Germania cu filozofia lui Hegel până la ultima care în Italia s-a cântat în poezia lui Giosuè Carducci. Există multe cărți bune despre romantismul considerat astfel, deși în ele se observă de obicei o oarecare confuzie între aspectul moral și aspectul artistic.

De asemenea, Muoni pare să identifice unul și celălalt sau să le coreleze. Dar romantismul ca concept al artei se distinge de romantismul moral. Ca concept de artă se regăsește în zicala lui Federico Schlegel, amintită de Muoni, despre valoarea mai mare pe care romantismul o acordă conținutului în detrimentul formei, precum și în anumite entuziasme și sfaturi literare ale lui Staël \ Și clasicii sunt

1 Muoni, pp. 16, 38.
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scriitorii în care reprezentarea artistică este determinată în fiecare detaliu și se lasă privită <din toate părțile> (pentru a folosi o frază curioasă din Herbart); iar romanticii, pe de altă parte, acei ceilalți care, mișcați cu pasiune, prin nepăsare sau violență a pasiunii sau din alte motive, determină intuiția artistică doar în unele rânduri, mulțumindu-se cu restul vagilor și mai mult sau mai puțin. Clasicismul are propria sa perversiune în clasicism, care, având grijă de detalii și de suprafață, uită de centrul radiațiilor și elaborează lucrări despre care se spune că sunt reci. Dar romantismul este însuși perversiune: romantismul nici măcar nu există în discursul comun, ci doar romantismul, cu acel <ism> terminator, despre care se poate spune că este o degenerare sau un final de exagerare.

Mai există un al treilea romantism despre care nu știu de ce este trecut atât de des în tăcere: romantismul filozofic. П care constă în proeminența pe care în unele sisteme filozofice se acordă intuiției și fanteziei în contrast cu acele sisteme care par să nu cunoască alt organ al adevărului în afară de rațiunea rece, adică intelectul abstract. Fără îndoială, nu pot exista sisteme filozofice care să ignore complet formele intuitive ale cunoașterii, așa cum nu există niciunul care să ignore complet formele logice. Dar este bine afirmat că Vico a fost filozofic un preromantic pentru apărarea viguroasă pe care a făcut-o fanteziei împotriva intelectualismului lui Descartes și a întregii filozofii a secolului al XVIII-lea; iar Schelling şi Hegel, spre deosebire de kantienii ortodocşi, sau Gioberti, spre deosebire de senzaţioniştii italieni, sunt numiţi < filozofi romantici >. Marea discuție care se face acum despre necesitatea unei renașteri romantice exprimă o nevoie legitimă doar atunci când este înțeleasă ca un îndemn de a recunoaște locul și valoarea formelor intuitive și a dialecticii în filosofie. O renaștere a
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romanticism artistic sau, mai rău, moral, nimeni, cred, nu și-ar dori?^

Nu cred că este cazul să plasăm o a patra formă, romantismul politic, alături de cele trei forme pe care le-am distins. Desigur, se poate vorbi cu vreun motiv de politică romantică1; dar aceasta este marcată în esență de istoricitate puternică, adică de tendința de a recunoaște importanța supremă a dezvoltării și condițiilor istorice, în contrast cu atitudinea abstractă a revoluționarilor și reformiștilor asemănătoare iacobinilor, care se opun cu violență lucrurilor reale. Romanticii, în acest sens, au fost politicienii moderați care au ghidat transformarea unitară a Italiei, precum Carlo Marx care a dat formă și direcție mișcării proletare pe baza considerației istorice a producției economice; atât de mult încât, la fel ca moderații italieni precum Carlo Marx, s-au trezit în fața, cu un adversar de luptat, cu ideologul și clasicistul politic Mazzini. Dar această formă de politică romantică nu este altceva decât o consecință a romantismului filozofic, care pretinde împotriva abstracțiunilor intelectualismului nu numai fantezia artistică, ci și fantezia reconstructivă, poezia și istoria. Acest lucru se vede clar în precursorul acelei direcții filosofice, la Vico.

Tripla distincție, pe care am menționat-o, justifică împărțirea istorică prin care se face ca romantismul să coincidă cu perioada de la sfârșitul secolului al XVIII-lea până la mijlocul următorului; şi îl justifică şi pe celălalt prin care este făcut să coincidă cu germanismul. Pentru că nu poate fi ignorat că, în civilizația germanică în general și în civilizația europeană a perioadei menționate, există toate împreună și într-un grad înalt manifestări ale romantismului filozofic (sinteza a priori a lui Kant, eul

1 BORGESE, 1. C.
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Fichte, intuiția intelectuală a lui Schelling, ideea lui Hegel, formula ideală a lui Gioberti etc.; iar, din punct de vedere politic, Restaurarea, concepția liberală a progresului obținut dialectic prin teze, antiteze și sinteze de partide, neo-guelfism, realism politic etc.); a romantismului moral (Werther, Oberman, René, Venfant du siède etc.); și al romantismului artistic, care se arată în caracterul fragmentar al multor lucrări celebre și în natura necondiționată a multor altele (Goethe în Fatisi, Novalis, Byron, Shelley, De Musset etc.). Dar această distincție ajută și la explicarea modului în care urme de romantism (adică una sau alta formă de romantism) au fost găsite în toate epocile, iar romantismul moral apare la elegiacii antici și în regretele pentru epoca de aur, iar romantismul artistic în unii scriitori greci și romani așa numiți ai decadenței și a romantismului filozofic (cum am menționat în repetate rânduri) în Italia veche, printre jurisconsultii napolitani prăfuiți și cu un secol mai devreme decât în Germania, la Giambattista Vico.

Este deosebit de util să insist asupra triplei distincții pe care mi-am propus-o pentru a rezolva frecventele dispute cu privire la romantismul unui personaj, scriitor sau gânditor, de exemplu, Manzoni, Leopardi, Mazzini, cărora acel personaj i-a fost dat și luat. cu argumente de egală bunătate. Din lucrurile spuse mai sus reiese clar că cineva poate fi romantic într-un fel și nu romantic într-altul; iar Leopardi, care cel puțin pentru o anumită perioadă și într-o anumită măsură a fost moral romantic, a rămas artistic clasic și filozofic (în măsura în care se poate vorbi de o filozofie leopardiană) orice altceva decât romantic, cu o puternică simpatie pentru senziștii și intelectualii din secolul anterior și multă aversiune față de idealiști; iar Manzoni nu era romantic din punct de vedere moral (cu excepția acelui romantism și a acelor contraste care sunt inerente
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intuiția creștină a vieții), nici nu se poate spune că este atât de filozofic, judecând după ideile sale despre artă și limbă și după modul său de a considera istoria și, artistic, romantic, li s-a părut doar puriștilor noștri, care îl considerau scriitor. nu tocmai corect; iar Mazzini, per ansamblu, a fost antiromantic în filosofie și în politică, deși filozofic romantic în anumite tendințe estetice ale sale, care nu se potrivesc bine cu restul filozofiei sale, și moral, nu cred că poate fi numit. romantic, pentru că, cu excepția poate în anumite confuzii și angoase din tinerețe, concepția lui despre viață era sigură și armonioasă și voința lui era hotărâtă și fermă.

Se înțelege că aceste accente sunt date ca exemple de metodă de urmat și nu ca judecăți elaborate și demonstrate. Și, în sfârșit, repet, pentru a nu fi înțeles greșit, că, după ce au construit conceptele empirice menționate mai sus după cele trei categorii de moralitate, artă și filozofie (pentru a fi folosite ca instrumente de orientare și simplificare), adevărata realitate rămâne întotdeauna istoria. că nu suferă de tăieturi ascuțite și este necesar să știi să-i descriem complicațiile, gradațiile și nuanțele.

1906.
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Francis Patrick

ȘI CRITICA RETORICII ANTICE.

Cred că cele zece dialoguri Bella Retorica ale lui Francesco Patrizio sunt una dintre cărțile cele mai puțin cunoscute din punct de vedere al conținutului lor, deși destul de cunoscute din punct de vedere al titlurilor și faimei, și deși se găsește adesea un loc al primului dintre acele dialoguri, în care Patrician, imitând maniera platoniciană, expune un mit povestit, după ce pretinde el, de un înțelept abisinian lui Baldassarre Castiglione în Spania, când acesta din urmă mergea acolo pentru slujba Sfintei Biserici. Guerrini care, în monografia sa despre Patrician \ este singurul care încearcă să le sintetizeze și după judecata mea, spune că autorul < în Cele Zece Dialoguri ale Retoricii, mângâindu-se cu maximele lui Cicero și ale celorlalți mari care au dat. legi oratoriei artei, a susținut că originalitatea trebuie apreciată ca o mare valoare și și-a ridicat vocea împotriva imitației, cel mai mare păcat al scriitorilor timpului său >. « Aceste dialoguri (mai spune el) sunt, fără îndoială, foarte complicate, și este foarte greu de înțeles ici și colo, printre încurcături, gândul autorului, exprimat într-un limbaj care te face să te răsuci.

1 	Olindo Guerrini, Di Francesco Patrizio și ediția foarte rară a sa Nova Philosophia (în П Propugnatore, ХП, parte I, J879, pp. 172-230).
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nasul la gurmanzi. Abundă locurile comune și vulgaritățile preceptive, încurcate de distincții dialectice subtile și greu de urmărit în dialogul extrem de fragmentat; dar doctrina imitaţiei este totuşi clar opusă. >1 Mai departe, revine la „jargonul pe jumătate schiavone care înfrumuseţează dialogurile de Retorică şi Istorie” >a. Nici măcar în această judecată referitoare la formă nu mi se pare că Guerrini are dreptate, pentru că acele dialoguri sunt scrise cu mare claritate, și, dacă nu cu eleganță toscană, cu siguranță cu panaș și, ici-colo, cu imaginație și vigoare. Dar conținutul] este atunci cu totul diferit de ceea ce ar apărea din sugestia lui Guerrini, nici nu există clișee și vulgarități, nici precepte punct la punct; iar imitația este atinsă într-un mod cu totul secundar și cu un scop diferit de ceea ce pare să creadă Guerrini.

Titlul extins al cărții din singura ediție realizată vreodată (cea a Veneției, pentru Francesco Senese, 1562) spune: Della Retorica, Dieci dialoghi di M. Francesco Patrizio: netti quali si favella dell'a/rte oratory with reasons repugnant to opinia, pe care scriitorii antici héb-bero in jurul aceleia. Cele zece dialoguri își iau fiecare numele de la unul dintre interlocutori, care variază de la un dialog la altul, cu excepția Patricianului care este constantul, dar nu și principalul interlocutor în toate. Prima se ocupă de „vorbire”, următoarele trei cu „materiale oratorice”, a cincea cu „podoabe oratorice”, a șaselea cu „părți oratorice”, a șaptea cu „calități ale oratorului”, a opta cu „oratorie de artă” , a noua din „Retorica perfectă”, a zecea din „lățimea Retoricii”.

În primul rând, conștientizarea vie pe care ți-o arată 1 2 3 este remarcabilă

1 	Op. cit., p. 195.

2 	Op. cit., p. 202.

3 	И Patrizio le-a compus la treizeci și doi de ani, iar în cadran. 9 (f. 36t) avem un portret fizic curios al lui la acea vârstă.
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Patrick de faptul că o mare parte a retoricii antice a devenit acum incongruentă și străină de societatea modernă, ca urmare a schimbărilor care au avut loc în condițiile politice. Aceasta nu a fost o observație complet nouă, de ce nu. abia deja pe vremea imperiului fusese făcută de autorul cărții De oratoribus, dar recent Bartolomeo Cavalcanti, care a scris cea mai populară dintre compilațiile retorice italiene ale vremii, publicate cu trei ani înainte de cartea lui Patrick; Cavalcanti, care fusese printre apărătorii Florenței republicane și încercase să aprindă sufletele cu oratorie exilată, regreta, în prefața cărții sale, că „exercitarea lucrurilor oratorice”, adică elocvența politică, „abia dacă a făcut-o. orice începuturi începe să se dea în patria sa de atunci liberă”, și a remarcat că elocvența judiciară a Atenei și Romei aproape că nu mai avea loc în statele care fuseseră înființate pe vremea lui, „fiind acum cauze judiciare în cea mai mare parte a Italiei. sunt în puterea doctorilor legilor imperiale și disputele se rezolvă într-un mod foarte diferit de cel antic”: singura excepție notabilă este Republica Venețiană, unde toate judecățile se fac cu propriile legi și pentru că are unele asemănări. cu vechii »s. Patrick adună observații similare și adaugă alte considerații bune. Oratorii (spune el) sunt făcuți inutili de judecători, care aplică legile scrise, și de monarhii. „Dacă s-ar fi întâmplat ca toate republicile și toate statele să fi fost guvernate judecând prin legi scrise, nu s-ar fi născut niciodată oratoriile judiciare”; „dar, l-am schimbat

1 În 1629, înaintea miliţiilor, „Orò înarmat în corselet cu bună rostire şi gesturi frumoase”, precum spune Varchi.

a La Rettorica di M. Bartolomé» Cavalcanti, un domn florentin, împărțit în șapte cărți... (Veneția, appresso Bartolomeo Robini, 1569. — Prima ediție este de la Veneția, 1559). Vezi dedicația cardinalului de Ferrara.

3 Op. cit., 1. I, pp. 22-3.
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Statul în monarhia împăraților, în timp ce umbrele republicii timpurii au durat, la fel au durat umbrele oratorilor; iar, în timp, cei complet stinși, au dispărut și aceștia și nu mai sunt înviați de mii de ani și sute; nici nu se vor ridica până când monarhiile nu se vor stinge şi guvernele vor fi reluate de către popoare». Și „deși Petrarh a trezit din nou spiritele oratorilor, îngropați de monarhi și barbari împreună cu toți ceilalți oameni de litere, găsind cărțile lui Cicero, și mulți alții după el au încercat această ispravă de a le adăuga spirit și viață, dar a făcut-o. nu au reușit să pună deoparte morminte în jurul cărora au fost așezați de monarhi și în jurul cărora sunt totuși forțați de ei, sub masca spiritelor nepurificate, să rătăcească”. Faima și importanța oratorilor este, așadar, acum redusă la unicul artificiu al cuvintelor \ Mai târziu Tassoni, în paralela sa dintre antici și moderni, a recunoscut inferioritatea oratorilor moderni față de cei antici, întrucât „nu este mai folosită Retorica în judecăţi, dacă nu poate la Veneţia, şi pentru a convinge oamenii folosim predicile religioşilor, care în cea mai mare parte nu respectă vechea artă”; dar s-a consolat într-un fel gândindu-se că „predicatorii moderni, în măsura în care presupune secolul schimbat, produc efecte care nu sunt deloc inferioare celor ale celor mai celebri oratori antici; și deși părerea bunătății lor și cauzele pe care le tratează, care sunt cauze ale lui Dumnezeu, le sunt de mare ajutor în mișcare, cu toate acestea se vede că felul de a vorbi și gesturile și tăria entimemelor contribuie la convingerea celor. totuși, uneori, se duc să-l audă cu mintea deliberată să nu-și schimbe părerea, ca ereticii: și că nefolosirea metodei antice nu diminuează puterea artei. Nu știu dacă vreun vorbitor antic convinge

1 A Retoricii, dial. 7.
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să nu dați niciodată unui evreu care devine neamuri; dar știu bine că mulți oameni moderni au făcut încercări infinite la credința noastră și au armate înarmate și provincii învinse > \ Nu a fost nimic care să contrasteze cu triumfurile elocvenței vechilor state libere, cu excepția triumfurilor elocvenței predicatorilor. ; de aici și ascensiunea retoricii sacre, precum (pentru a le aminti pe cele italiene) Discursul despre arta predicilor de Cornelio Musso (1555), Arta predicării de Baglione (1562) și Predicatorul de Francesco Panigarola (1609).

Nu mai puțin notabilă este schița istorică pe care Patricianul o oferă despre arta retorică în școlile antichității și triplul cult pe care i-au dedicat sofistii, politicienii și filozofii și a renașterii ei în timpurile moderne, grație studiului anticilor. . < Printre acești profesori (în școli) se întâlnește și astăzi, iar printre curteni ceva, și printre acei bărbați care se numesc galanți; dar este acolo în termeni foarte vechi și nu are nici un folos. Căruia Giulio Camillo a vrut să-l scoată în marea lățime a lumii cu ingeniozitatea sa divină; dar soarta criminală a împiedicat-o să facă acest lucru > În altă parte stima care se ținea pentru tratatatorii antici, editat, tradus, expus și întocmit cu atâta sârguință în secolul său este astfel gradată: « Cu puțin peste această vârstă, Cicero era considerat cel mai bun și Quintilian era al doilea, iar unii îl țineau primul, iar alții îl țineau mai mult pe Hermogene. Dar acum, după ce l-au descoperit pe Aristotel, au mers cu multe mile înainte în credința tuturor.

1 Zece cărți de Gânduri diferite (Veneția, 1636), 1. X, c. 16.

9 Apelează. 3, în principal

* Apelează. 2, în principal — П Cavalcanti (op. cit., introd.) a explicat motivele pentru care, mai degrabă decât să traducă unul dintre textele clasice, preferase să alcătuiască: <Mulți oameni învățați din vremurile noastre au dorit ca Aristotel, așa cum a avut mai excelent de orice. alt tratat despre principalele lucruri, depărtându-se astfel uneori de la frumoasele sale speculații și considerații generale, unul avea
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Obiectul propriu-zis al lucrării Patricianului a fost acela de a demonstra că Retorica anticilor nu constituia știință. De fapt, ea era restrânsă la cele trei genuri, deliberativ, judiciar și demonstrativ și, uneori, doar la primele două (deși, în altă privință, s-a menționat deja, atât la Aristotel, cât și la alți antici, despre o anumită tendință de a o extinde la toate chestiunile). Dar aceleași trei genuri (a spus Patrick) nu aparțin Retoricii, ci filozofiei morale; nici Retorica nu are propriile ei moduri speciale de argumentare, pentru că „văzul silogismelor în orice fel”, inclusiv entimemele și exemplele, aparține dialecticii; iar dacă oratorul poate vorbi acum despre aceasta, acum despre acea chestiune, el nu va fi un orator, ci un cunoscător al fiecăruia dintre acele diverse subiecte. Astfel, dacă vorbește despre Dumnezeu și despre mințile îngerești, va fi teolog; dacă a mișcărilor și aspectelor planetelor, astronom. La fel, nici ornamentația, nici mișcarea afecțiunilor, nici pronunția nu sunt proprii oratorului. Retoricii (deși uneori admit că toate aceste lucruri sunt posedate de ei în comun cu poeții, actorii și sofiștii) de obicei vorbesc despre ele ca aparținând exclusiv oratorului. Dar ceilalți bărbați, lipsiți pe nedrept de folosirea lucrurilor la care toți au dreptul, aici se îndreaptă (se preface Patricianul, ținând seama de un cântec al lui Petrarh) către Maiestatea Rațiunii, care stă deasupra lucrurilor, în înfățișarea reginei trimise de Dumnezeu să facă dreptate”, cerând „să fie puse înapoi în motivele lor pentru ea”.

abordat puțin mai mult spre detalii și (ca să spun pe scurt) se ocupase de lucrurile artei într-un mod care ne arătase un mod mai larg și mai lin de a ne conduce la practicarea artificiilor oratorice”. El a observat, de asemenea, că era ceva bun de extras și de la ceilalți retori greci și latini.

1 Vezi cadrane. 2, 3, 4.
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Istoricii pe de o parte, poeții în cea mai mare parte și romancierii și alții pe care nu-i cunosc, spun că au jurisdicție asupra narațiunii. Și poeții, deci, toți în rânduri, însoțiți de filozofi cu nume venerate, ecou care își doresc înălțare și alte moduri de a-i face pe ignoranți să se minuneze. Și filozofii strigă cu atât mai mult pentru o altă jurisdicție uzurpată a argumentelor de predare, ajutați în aceasta de o mulțime mare de oameni pe care nu-i recunosc. Și se pare, deci, că toți împreună cu voce foarte mare strigă după podoabă. Și, când a fost întrebat de regina de ce le-au lăsat lucrurile să le fie luate din mâini, el răspunde:

- 	dormeam când mi-au fost luati; — și cine : — Și m-a vrăjit zicala lor — și alții: — făceam altceva: — și care:

Au 	folosit forța asupra mea cu ajutorul prinților și al republicilor lor prietene; — și cine o cauză și cine alta zicală. După ce le-a auzit, Regina răspunde că mandatul foarte lung aproape prescrie motivele lor și, prin urmare, este nevoie de mai mult timp pentru atâta ceartă. Dar le dă, totuși, o bună speranță... *.

Într-un mod cu totul diferit, după părerea lui, Retorica ar trebui redusă la forma unei științe. Tratatele antice nu conțin decât precepte și „nici o cale de precepte nu este un lucru perfect”; iar acolo unde ei privesc efectele și modul de producere a acestora, „adevărata artă îmbrățișează toate cauzele mai mult decât preceptele, precum și acele efecte și acel mod al lor”. Nici arta adevărată nu este atunci ceva diferit de știință, cu care se identifică în cunoaștere (în partea teoretică), cu excepția faptului că arta <are mai mult opera care îi este, astfel încât arta nu este altceva decât știința operatoare > : ca matematica aplicată comparativ cu cea pură. In schimb:

toti retorii dinaintea lui Cicero si cei din vremea lui si el insusi, care au spus altfel decat asa, in esenta.Cine vrea sa devina un orator desavarsit, sa faca cutare sau cutare; în acest gen sau în acela; cu asa proem, cu asa naratiune si cu asemenea argumente, si cu asa ornamentat Si cine vrea

1 Apelează. β.

20. - B. Croce, Probleme de estetică.
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pentru a face un proem, ce-i drept, este necesar ca 4 să se asigure că are asemenea părți și asemenea calități, și la fel în narațiune și la fel cu alte retorici astfel făcute. Ceea ce și cei care au făcut

după vârsta lui au urmat Dionisie, Hermogenes, Quintilian și ceilalți. Toţi aceştia, pentru că au observat acest lucru la oamenii elocvenţi, au spus că se cuvine să facă asta, pentru că ei au făcut-o. Acest stil de predare a artei retorice este menținut până în zilele noastre și nu s-a schimbat încă. Cu aceste două căi, așadar, până în aceste secole toți maeștrii săi au predat arta retorică: „Este necesar să faci asta și asta”; iar celălalt: Demostene și Cicero au făcut așa și tu faci la fel.

Nici celălalt argument care este folosit pentru a anula cercetarea filozofică despre principii, adică că este suficient să imite modelele, nu are forță mai mare. Pentru că imitația este și o cale de precepte: «Fă așa și așa, și așa a făcut bunicul meu; adică cedează în absurd în măsura în care pune valoare în însăși capacitatea de a imita, în imitarea la perfecțiune a unui model, chiar dacă este rău. În pictură, adevăratul imitator este acel < pictor care cu pictura sa seamănă cu ceva din natură sau artă care nu este o imitație; altfel, va fi copiator.' П Patrick refuză să se supună celor care l-au sfătuit să rămână cu cei din antichitate: nu a vrut să fie păcălit, „în haiducia (zice el) a timpului și a antichității”. Și, atunci, strămoșii înșiși nu aveau strămoșii lor, împotriva cărora au știut să se răzvrătească? În Retorica antică sau condusă pe tipul antic, totul este nelegat și arbitrar: „preceptele nu sunt legate de un fir atârnat de un singur capăt, ci împrăștiate ici și colo de-a lungul spatelui și la întâmplare”. Cu siguranță, știința umană este întotdeauna imperfectă: zeii i-au lipsit pe oameni de toată certitudinea „cu excepția numărului, greutății și proporțiilor”, iar aceleași cunoștințe matematice devin imperfecte și incerte de îndată ce trec dincolo de abstractismul lor. Cu toate acestea, din Retorică se poate face o știință, ca și din alte obiecte, care, deși imperfecte,
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fă o imagine a celei celesti și divine. Se va spune că celula nu are subiect”; dar Patricianul răspunde „că ea are subiectul și celelalte principii ale ei, dar ori au fost ascunse până acum, ori oamenii nu le-au căutat”1.

Totuși, când vine vorba de a stabili care este acest subiect, Patricianul ne provoacă o dezamăgire. Din observațiile expuse mai sus se pare că el a fost de acord cu Vives, Ramus și elevii lor în a concepe teoria elocuției ca depășind cele trei genuri și extinzându-se la toate concepțiile umane, și astfel a ajuns să o deosebească de celelalte. Retorica tradițională* 3. Dar în jurul doctrinei elocuției sau exprimării nu are gânduri de importanță și nici nu bănuiește că aceasta ar trebui să se contopească cu Poetica și să dea formă unei științe mai ample, necunoscută vechilor. Aluziile pe care le face despre doctrina ornamentelor nu au nicio lumină de noutate. Mai curioase sunt ideile sale despre limbă, unde propune teoria că vorbirea constă nu numai în concept și în voce, ci și în semnificație, care nu este nici una, nici alta și leagă una de alta. Dar nici această teorie nu este nouă și, în orice caz, a acelui termen misterios „semnificație”, care nu este nici concept, nici voce, Patricianul nu încearcă nicio analiză. În schimb, critică pe larg definiția că limbajul este „voce umană, articulată și semnificativă”, observând că nici „articulat”, nici „uman”, nici măcar „voce”, nu desemnează calități esențiale. Există o vorbire monosilabică, cu cuvinte care nu sunt articulate în mai multe silabe; există vorbire non-umană, precum cea a animalelor (care, dacă nu exprimă toate ideile noastre, nu trebuie deci să respingă

1 Apelează. 8 și 9, passim.

3 Si veda sul proposito Menéndez y Pelato, Istoria ideilor estetice în Spania, ediz. a II-a, T. ΙΠ (Madrid, 1896) c. 9.
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tarsi lipsiți de limbă, iar dacă nu le înțelegem, nu e de mirare, pentru că nici măcar un italian nu înțelege limba germană sau indiană înainte de a fi studiat-o); în sfârșit, există un discurs fără voce, prin gesturi. Există, fără îndoială, ceva adevăr în aceste critici, deși Patricius oferă adesea motive copilărești în favoarea limbajului animalelor și, în maniera platoniciană, trece de la știință la mit, expunând cum vorbesc toate lucrurile și cum, în primul rând, decadența lor originală, bărbații și-au înțeles limba \ Într-un alt dialog, el speculează despre limbajul natural și artificial, despre manifestările sentimentelor la copii și primele lor voci, concluzionand că limbajul adevărat este cel care iese din minte (din « vorbire >)3.

Dacă al zecelea și ultimul dialog conține expresia gândirii proprii a autorului, trebuie spus că patricianul a făcut ca obiectul oratoriei sau al retoricii să constea în a vorbi bine despre toate după filozofie. El abordează acest concept, dezvăluind pe Gorgias, Fedru, Sofistul și arătând concordanța dintre ideile platoniciene și afirmația lui Aristotel că Retorica este convertibilă cu Dialectica. După el, Metafizica, Dialectica şi Retorica se deosebesc de ştiinţele „separate”, adică de ştiinţele particulare, care au ca obiect „toate lucrurile”; cu excepția faptului că Metafizica este știință, iar celelalte două sunt simple „facultate”. Științele, de fapt, „consideră adevăratul prin intermediul cauzelor în scopul cunoașterii anumitor, iar facultățile consideră probabilul prin care cunoașterea este incertă, astfel încât se poate crede în același lucru și să opereze două efecte opuse și cum sa stii ca da

1 	Apelează. 1.

2 	Apelați. 9.
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numeşte opinie, şi este cunoaştere a vulgarului, întrucât celălalt este doar un om de ştiinţă». Dialectica și Retorica, nu științe, ci facultăți, cu siguranță neștiind, dar probabil, se deosebesc unele de altele, pentru că una se face pentru întrebări și răspunsuri și cealaltă pentru a vorbi lung, una se mută de la lucrurile care sunt în părere și cealaltă tinde. la persuasiune, cel nu folosește decât argumente în întrebările sale, în timp ce Retorica, dincolo de aceasta, mișcă pasiunea și desfătarea în sufletele altora, „și poate așa ceva”.

Dar cartea se termină cu o îndoială. Într-un pasaj din Phaedrus, lui Patrick i se pare că Platon unifică cunoștințele și vorbirea bună și, prin urmare, Dialectica și Retorica, în timp ce în altă parte, și în același dialog, el pare să le distingă. Este un pasaj obscur și numai Dumnezeu știe ce a vrut să spună Platon cu adevărat. « Și numai Dumnezeu știe (adaugă unul dintre interlocutori) dacă Dialectica este cu adevărat pentru cunoaștere și Retorica pentru a spune, astfel încât toate cuvintele au fost profesia de Retorică. » Patricianul: « Acesta ar fi un lucru cuminte nou». Iar celălalt, concluzionand: «Și totuși numai Dumnezeu o știe, și nu este sănătos pentru noi să vrem să o cunoaștem» \ Ar mai fi de adăugat că Patricianul, dedicându-și cartea cu epigrafe lui Niccolò Sfrondato, episcopul Cremonei. , el a desemnat drept „munci la retorica anticilor, principiul retoricii sale”. Ce intenționa să facă în acea „Retorică” doctrinară a lui, pe care atunci nu a scris-o niciodată sau, cu siguranță, nu a publicat-o niciodată!

Defectul cărții Della Rhetorica (cum este și al cărții de Poetică a aceluiași autor) constă în această lipsă a unui principiu nou, original și sigur. Patricianul știe să miște îndoielile, să observe neconcordanțe, să descompună doctrine; dar nu poate construi. 0 când trece de la negație la afirmare

1 Apelează. 10, in sfarsit.
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inacțiune, cade înapoi într-o teorie veche, cea mai ciudată și mai insuportabilă. Acesta este poate și motivul lipsei de eficacitate exercitată în istoria gândirii de aceste lucrări critice ale sale, care sunt totuși bogate în îndrăzneală, sclipesc de intenții frumoase și abundă în observații duhovnice și acute. A critica cu adevărat nu înseamnă doar a te îndoi și a discredita, ci a depăși.

1903.
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În secolul al XVII-lea, dacă literatura se prezenta ca un rebel și revoluționar împotriva vechii școli și a vechilor scriitori, despre care spunea că sunt reci și lipsiți de spirit, teoria literară, pe de altă parte, a rămas în mod substanțial aceeași cu cea care fusese acceptată în trecut. secole. Cu alte cuvinte, ea a rămas întemeiată în doctrinele retoricienilor din antichitate, și mai ales în retorica aristotelică, așa cum fusese comentată, elaborată și aranjată în Renaștere. Principiu suprem: forma literară considerată ca un ornament ingenios și încântător, care se adaugă expresiei goale a gândirii.

În teoria metaforei, cuprinsă în cartea a treia a rettoricii aristotelice Arfe, se afirmă că învățarea cu ușurință este un lucru foarte dulce, iar metafora răspunde în cel mai eficient mod acestui scop, care oferă predare și cunoaștere prin gen. ( μάθησιν και γνώσιν διά τού γένους), arătând relația dintre două lucruri diferite, ca atunci când spunem « paie » « bătrânețe >, pentru că în felul acesta aflăm că ambele sunt ofilite (1410 &). Acest loc este mereu acolo
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amintit printre retoricii din secolul al XVII-lea, care au tras din ea cele mai pernicioase consecințe.

Metafora este valoroasă în sine, pentru că învață și încântă. Așadar, să acumulăm și să complicăm metaforele și vom fi sporit și intensificat plăcerea și învățătura. Așa raționau secentiștii, când raționau; și trebuie recunoscut că logica era de partea lor.

În mod asemănător cu doctrina metaforei, cele ale invenției, compoziției, elocuției și ritmului au fost înțelese și realizate. Dacă toate aceste părți nu erau simple mijloace de exprimare, ci bogății, de ce să nu fii recunoscător scriitorului care le-a tratat cu exuberanță sau le-a oferit cu mai multă abundență!

De fapt, cei doi mari tratatatori literari ai școlii secolului al XVII-lea erau substanțial aristotelici: spaniolul Baltasar Gracián (1601-1658) și italianul Emanuele Tesauro (1591-1660?). Autor, primul, al Agudeza у arte de ingenio publicată pentru prima dată în 1642, și într-o formă mai largă în 1649, retipărită de mai multe ori și răspândită pe scară largă chiar și în afara Spaniei; celălalt, autor al Telescopului Aristotelian, carte despre care cunosc opt ediții făcute între 1654 și 1682 și o traducere latină de Gaspare Corber (1698 și, din nou, 1714) *. Tezaur, filozof, istoric, poet liric și tragic, epigramatist și epigrafist, s-a bucurat de o asemenea reputație în țara sa natală, Torino, încât, după cum spune un contemporan, s-a clasat pe primul loc între oamenii de litere din Europa.

1 	Din trad. lat. este o știre în Sulzkr, Allg. Theorie der schõnen Künste (ed. 2B, Leipzig, 1792), I, p. 231.

2 	D. Rossetti, cit. din Vallaubi, Istoria poeziei în Piemont, voi. I (Torino, 1841); în care carte (p. 354-61) se discută despre viaţa şi operele (dar numai cele poetice) ale lui T. Vezi şi C. Dbnina, Vicende della literatura (Torino, 1792-3), Л, p. 186. D contemporan FA della Chiesa, Catal. a scriitorilor piemonteze, doamne
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Menéndez y Pelayo consideră cartea lui Gracián ca una dintre acele lucrări extravagante pline de „erori originale și fructuoase”, și „ca o încercare foarte originală de a înlocui retorica pur formală a școlilor cu retorica tropilor și figurilor, o altă retorică, ideologică, în care stilul reflectă calitățile gândirii și dă substanță celor mai complicate concepte ale minții; pe care o numea scris cu sufletul»1. Dar, să spun adevărul, opera lui Gracián este mai degrabă o recomandare entuziastă și o antologie de prețiozitate a stilului secolului al XVII-lea, decât o carte de teorie reală *. Există numeroase expresii lirice, precum: «Acuitate, mâncare a sufletului...»; „Perceperea ascuțișului este ca un vultur, producerea este ca un înger, ocupație de heruvimi și înălțare a oamenilor, ceea ce ne face să ne ridicăm la cea mai înaltă ierarhie” ; iar în părțile antologice Marino, Góngora din Italia și Góngora, Marino din Spania dețin recordul. Lăsând deoparte aceste exemplificari (care umplu nouă zecimi din volum) și cuvintele laudative, ceea ce rămâne de doctrinar nu strălucește cu originalitate sau coerență.

Gracián începe prin a se plânge că încă nu a fost scrisă o artă a Ascuțișului. Anticii (zice el) care au găsit metoda silogismului în Dialectică și arta tropilor în Retorică, au neglijat acuitatea, abandonând-o virtuții duhului. S-au mulțumit să o admire fără să o examineze și să o definească. Totuși, că acuitatea trebuie să dea naștere unei arte este fără îndoială, atunci când con- * 1 2

și Nizzardi (Carmagnola, 1660), pp. 62-3, dă titlurile lucrărilor lui T. Despre tatăl său, Alessandro, autorul Sereidei, cf. I. Sanimi (în Arh. stor, ital., 1894, vol. XV, p. 339-42).

1 	Menéndez y Pelato, Historia de las ideas estéticas en España, Π, part Π, ρ. 636.

2 	Mă folosesc de ediția: Obras de Lorenzo Gracián (Amberes [Anvers], 1669).
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luați în considerare dificultatea cu care se obține. Nici nu poate fi (ca deja printre antici) făcută una cu Retorica, deoarece tropii și figurile retorice pe care le folosește ca instrumente pentru a-și exprima conceptele în mod rafinat (cult), sunt fundații materiale pentru ea sau, în plus, ornamente. .

Prin aceasta, Graciàn se angajează să demonstreze că acuitatea nu aparține propriu-zis dialecticii, pentru că nu ține de adevăr, nici Retoricii, pentru că nu ține de ornamentarea gândirii. «Dialectica se ocupă de legătura termenilor pentru a forma un argument, un silogism; iar Retorica la decorarea cuvintelor, pentru a compune o floare elocventă, care este un trop, o figură. >

Ingeniozitatea, facultatea generatoare de claritate, nu se mulțumește numai cu adevărul, ci aspiră la frumos. Și frumusețea este conceptul. În plus, Graciàn folosește cuvântul „frumusețe” ca un termen analogic simplu, pentru că adaugă: „Ce este frumusețea pentru ochi” (de unde vedem că frumusețea, pentru el ca și pentru mulți dintre contemporanii săi, este plăcere vizibilă) , « și pentru auzirea acordului, este, pentru înțelegere, conceptul.

Dar care este acest analog al frumuseții vizibile în care ar consta natura acuității sau a conceptului? Graciàn, care negase categoric că arta acuității face parte din retorică, ajunge să revină la retorică. Și revine asupra ei, conform obiceiului său, cu o comparație: «Puțin în arhitectură ar fi să asigure soliditatea, dacă nu s-ar asigura ornamentația>.

Că folosește „ornat” în însuși sensul Retoricii aristotelice, rezultă din definiția, care, după atâtea preambule, se rezolvă să ofere acuratețe: „Acest artificiu conceptual constă într-o splendidă concordanță, într-o corelație armonioasă între două trei cognoscibile.
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extreme, exprimate într-un act de înțelegere. Deci conceptul poate fi definit ca: un act de înțelegere care exprimă corespondența găsită între obiecte >.

Dacă această definiție este veche, o alta, care pare să o încerce mai departe, este paralogistică. „Cunoașterea unui subiect pentru cauzele sale este o cunoaștere perfectă; și există patru cauze ale acuității: ingeniozitatea, materia, exemplul și arta; din care ingeniozitatea este cauza principală sau eficientă: toate celelalte nu sunt suficiente fără ea și este suficientă fără celelalte; ajutat de altii, face excese si face minuni... >. Aici pare să spună că esența frumuseții este în inteligență și că claritatea este frumoasă pentru că în ea se arată inteligența (care, la rândul ei, a fost definită ca facultate generatoare a clarității): un paralogism, pe care îl vom vedea. revin în alți scriitori pe această temă.

În afară de aceste explicații slabe, nimic altceva nu poate fi găsit în celebra carte a lui Graciàn. Pe de altă parte, există multe distincții și clasificări arbitrare și confuze. Acuitatea este împărțită acolo în acuitatea perspicacității și acuitatea artificiului, iar cea a perspicacității este definită astfel încât, în înțelegerea adevărurilor dificile, este mai utilă decât celelalte și informează toate științele și artele. Prin urmare, Graciàn face ca ceea ce el însuși considera străin acuității să devină o specie anume, atunci când a stabilit că dialectica este străină acuității. Acuitatea artificială (care ar trebui să fie acuitatea propriu-zisă, și nu o subclasă) vizează în schimb, în opinia sa, frumusețea și este mai încântătoare; și se subdistinge prin acuitatea conceptului, constând mai degrabă în subtilitatea gândirii decât în cuvinte, și în acuitatea verbală, constând, mai mult decât orice altceva, în cuvinte, la care se adaugă o acuitate a acțiunii (spirituale). acțiuni). Claritatea este încă împărțită în claritatea corespondenței și artificiului, în pur și amestecat, în simplu și com.

Digitalizat de VnOOQle

316

PENTRU ISTORIA ESTETICII ITALIENE

Poștă; iar cele simple în cele de corelare și comoditate, de meditare, de raționalizare și de invenție. Dar ar fi inutil să urmăm toate aceste distincții și clasificări, care învață foarte puțin. Cartea lui Gracián tratează în prima sa parte, în cincizeci de discursuri, despre simplă acuratețe, adică despre conceptele de corespondență, de proporție, de ponderare misterioasă, de dificultăți de ponderare, de contradicții, de asemănare și de asemănare, de paritate conceptuală etc. ; iar în partea a doua, în alte treisprezece discursuri, de acuitate compusă, adică de invenții și alegorii. Aceste capitole sunt o plăcere de citit, mai ales pentru exemplele foarte curioase cu care sunt presărate.

În schimb, cartea Tesauroului este remarcabilă prin concatenarea sa sistematică riguroasă. Autorul începuse să compună un mic tratat despre Întreprinderi, apoi a adăugat observațiile despre inteligență, adică despre cea de-a treia carte a Retoricii aristotelice. Mai scrisese despre teoria persuasiunii și cea a afecțiunilor, adică despre prima și a doua carte din aceeași Retorică; dar aceste părți ale operei sale s-au pierdut. Lucrarea fusese scrisă mai întâi în latină. Publicată pentru prima dată, după cum s-a spus, în 1654, este probabil, într-adevăr aproape sigur, că autorul era familiarizat cu cartea lui Gracián, deși nu o citează. Dar lui Gracián i-ar putea aplica, mai mult sau mai puțin, aceeași judecată pe care o dă el despre tratatele anticilor: «Oricât de luminoasă și de vie în efectele ei este duhul, am găsit și printre autori obscură originea ei, esența ei necunoscută. , arta disperată... Dintre mulți antici și-au pus sarcina de a scrie niște inteligențe; dar, de fapt, întregul lor discurs a fost extins pentru a ne arăta cu exemple multe trăsături ridicole și fațete (mică părticică de duh), dar ale rădăcinii, care este genul cel mai înalt, și nici ale ramurilor principale, care sunt părțile adecvate-
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Π. EDITORII ITALIENI ȘI BALTASAR GRACIÀN 317 tratate ale speciei sale, nu au discurs ». Cu toate acestea, seamănă cu Graciàn în furia sacră cu care își învestește subiectul; și nu-i este inferior în stil elocvent și pitoresc.

Dacă anticii nu au efectuat un tratament satisfăcător al Inteligenței, ei au lăsat în urmă instrumentul tehnic cu care se poate suplini lipsa. Aceasta este Retorica lui Aristotel: „Telescop foarte lucid (spune Tezaurul, cu metafora care îi dă titlul operei sale) pentru a examina toate perfecțiunile și imperfecțiunile Elocvenței”.

Apropiindu-se de investigarea promisă a „genului suprem”, adică a naturii propriu-zise a spiritului, Tezaurul observă că „orice duh este vorbire figurată, dar nu toată vorbirea figurată este duh”. Genul cel mai înalt este, așadar, figura, care se definește astfel: „tot ceea ce, pentru a ușura plictiseala ascultătorului, diferențiază cuvintele sau propozițiile sau entimemele de stilul gol, franc și cotidian”.

Cifrele sunt împărțite în trei clase. „Deoarece orice plăcere umană constă în satisfacerea unora dintre cele trei facultăți umane, simț, afecțiune, inteligență, încă alte figuri sunt îndreptate spre a măguli simțul auzului cu dulceața armonică a perioadei, altele pentru a mișca afecțiunea cu „energia forme vii și altele pentru a mulțumi intelectul cu un sens ingenios. Și iată trei genuri supreme și adecvate în care se răspândesc toate figurile retorice; adică armonios, patetic și ingenios. »

Tesauro studiază în detaliu calitățile și subdiviziunile acestor trei clase: dintre figurile armonice el împarte egalitatea, contrastul și asemănarea consonanțelor, cuvintele concise, supine și rotunde, scansiunile și sonoritățile; procedează în același mod pentru
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tetice şi concertative, iar în final se opreşte asupra celor ingenioase, care formează subiectul propriu al tratatului său.

Felul de a vorbi care se face cu cuvintele goale aparține Gramaticii și nu Retoricii. < Toată puterea cuvântului semnificant constă în a reprezenta pentru mintea umană lucrul semnificat. Dar această reprezentare se poate face fie cu cuvântul gol și propriu, care nu necesită nicio lucrare a ingeniozității, fie cu vreun sens ingenios, care reprezintă și încântă deopotrivă. Prin urmare, apar două diferențe generale de orare: una propriu-zisă și gramaticală, cealaltă retorică și spirituală. »

Sufletul figurilor ingenioase este Metafora, „cea mai ingenioasă și acută, cea mai pelerină și admirabilă, cea mai jovială și de ajutor, cea mai elocventă și fecundă naștere a intelectului uman”. Acolo unde alte moduri de rugăciune „îmbrăcă conceptele cu cuvinte, metaforele îmbracă cuvintele cu concepte”, spune el cu un remake plin de spirit al pasajului aristotelic. Metafora este deci definită ca: „un cuvânt rătăcitor, care semnifică rapid un obiect prin intermediul altuia”.

Dintre metafore, Tesauro distinge opt specii, continuând și perfecționând în felul său despărțirile pe care comentatorii ajunseseră să le derive din textul vechiului maestru: 1. Proporția. 2. Atribuire. 3. Neînțelegere. 4. Hipotipoza. 5. Hiperbolă. 6. Laconismul. 7. Opoziție. 8. Înșelăciune, despre care fiecare tratează într-un capitol special, plin de exemple. Nu trebuie luat prea mult scandal pentru acest mod ciudat de împărțire: chiar și în lucrări, care pretind că este foarte modernă, acele clase reapar, epuizate în patru, dar întotdeauna prea multe.

1 De exemplu, în cartea dlui. Ernst Elster, Principien der Litte-raturwi88en8chaft (Halle a S., Niemeyer, 1897, vol. I), unde doctrina tropilor și figurilor ia numele de teoria aesthetische Apperceptionsformen, a formelor estetice ale apercepției și include personificarea, Metafora, 1*Antiteza și 1 Simbol.
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Tezaurul extinde categoriile de Logică la metafore, distingând: 1. cuvinte simple ingenioase, figurative și metaforice, corespunzătoare conceptelor logice; 2. propoziții ingenioase sau propoziții acute și figurate, corespunzătoare judecăților; 3. argumente ingenioase, corespunzătoare silogismelor; și la persuasiunea logică prin contrastul acesteia cu o persuasiune pur retorică.

În acest fel se deschide calea definirii Conceptului (nu logic, ci retoric, și corespunzând nu conceptului de Logică, ci silogismului) cu o definiție mai elaborată decât cea a lui Gracián. Conceptul, numit și inteligență sau acuitate, ar fi așadar un argument urban (cf. grecescul άστείως) fals: un raționament duhovnic, așa cum s-ar putea spune în discursul de astăzi. „Numai aceasta – spune el – merită numele de inteligență, care se naște din argument, însăși nașterea celei de-a treia facultăți a minții umane”, adică de silogistică.

Lăsând deoparte, pentru moment, celelalte părți (deși sunt foarte remarcabile) ale operei lui Tesauro, ne vom limita la punctul examinat la concluzia că el re-prezentă acolo, cu dezvoltări ample, doctrina aristotelică, în care gusturile sale ca un al șaptesprezecelea- savantul secolului a găsit deplina satisfacție.

π

Pentru a combate teoria retorică a secolului al XVII-lea a fost necesar să se pună un concept de metaforă, diferit de cel aristotelic și, așa cum a făcut Dumarsais mai târziu, să recunoască faptul că tropii, mai degrabă decât o creație rafinată a intelectului, nu se găsesc nicăieri mai mult. abundent și eficient și orbitor decât în piețele publice și luptele femeilor.
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castroane *. Reluând câteva dintre exemplele date de Aristotel și devenite clasice, a fost nevoie: — de exemplu, zicala : < trebuie să mori când nu este păcat în nimic » (άπούνήσκειν δεϊ μηδέν άμαρτάνοντα) nici frumos, nici inteligent ( οϋκ άστειον) și care ar deveni frumos și spiritual redus la o antiteză, ca în forma: < cine nu este vrednic de moarte merită să moară » ( αξιόν γ'άποδανεϊν μή θανάτου άξιον άξιον — δν1τα1) și δν1τα1) și δν1τα1) demonstrează că în aceste cazuri și în alte cazuri nu este vorba despre același lucru spus în două moduri diferite, ci despre două lucruri diferite spuse mai mult sau mai puțin bine în două moduri diferite. Cu alte cuvinte, o vorbă nu poate fi niciodată dizolvată din forma ei propriu-zisă, pentru că într-o operațiune atât de abstractivă că a spune ori devine ceva inexprimabil, ori, dacă este exprimată în alt mod, devine altceva. Astfel, distincția greșită dintre vorbirea goală și discursul ornamentat și retoric ar fi fost anulată, iar Retorica antică ar fi lăsat loc esteticii moderne.

Dar criticii secolului al XVII-lea au aderat la același principiu ca și oponenții lor; de aceea, oricât s-au zbătut și s-au respins, au fost nevoiți să accepte consecințele sau să se mulțumească cu o negare a prost-gustului, drept în sine și totodată îndreptățit în lumina bunului simț, dar nejustificat din punct de vedere doctrinar, pentru că era lipsit de importanță. Prin urmare, ei aveau dreptate în fapt și greșit în teorie.

În această situație s-a găsit cel care a dat primul strigăt de luptă și a trasat linia de acțiune pentru toți criticii de mai târziu ai secolului al XVII-lea: Matteo Pellegrini. Nume, pe care nu îl pot pronunța fără să-mi exprim uimirea că un scriitor de valoare, gânditor acut și original, critic foarte fin, celebrat de Pallavicino în

1 A se vedea foarte grațiosul comentariu retoric al lui Dumarsais despre o erupție de reproșuri a unui bărbat din popor împotriva soției sale, în Marmontel, Éléments de littérature (Oeuvres choisies, Paris, 1819, vol. IV, p. 569).

Digitalizat de LiOOQle

II. EDITORII ITALIENI ȘI BALTASAR GRACIÁN

321

Tratat de stil, al marchizului Orsi în Considerațiile sale, al lui Muratori în Poezia sa perfectă, amintit de vechii istorici literari, de la Quadrio treptat până la Comiani și Salii, a fost complet uitat în cele mai recente tratate de istorie literară italiană \ Dar ce spun eu? chiar și într-o monografie specială despre critica literară din secolul al XVII-lea, numele lui Pellegrini este menționat doar în legătură cu o operetă minoră a acestuia, care autorului monografiei i s-a părut de o importanță atât de mică încât să-l facă să renunțe la dorința de a căuta pe cealaltă. cărţi ale scriitorului şi tratatul de acuitate. Este adevărat că în aceeași monografie este uitat și numele lui Tesauro, adică cel mai mare reprezentant care a avut critica literară din secolul al XVII-lea1 * 3.

Invocând un studiu special în jurul lucrărilor lui Matteo Pellegrini, voi spune acum doar că el s-a născut în jurul anului 1595 în Liano, un mic municipiu din munții Bologna. Licențiat în filozofie în 1620 și în teologie în 1622 și hirotonit preot, a câștigat favoarea cardinalului Antonio Barberini, în timp ce acesta din urmă era legat de Bologna. Și la recomandarea lui Barberini a obținut mai întâi catedra de Logică în studiul acelui oraș, apoi a continuat

1 Belloni nu o discută în cartea sa despre secolul al XVII-lea (Milano,

Vallardi, 1899), care este cel mai bun disponibil pe această temă.

3 Pr. Poppano, Eseu despre critica literară a secolului al XVII-lea (în Căutări literare, Livorno, Giusti, 1897), pp. 225-6. Cu aceasta nu intenționez să neg utilitatea lucrării lui P., cu care se începe să lucreze pământ complet necultivat. Dar, după părerea mea, Г A. a greșit când a început să trateze, convins de denumirea generală de „critică literară”, istoria lucrurilor diverse și disparate, precum estetica, comentariile, critica propriu-zisă, istoria literară, edițiile din antichitate. texte, gramatici și vocabulare etc., fiecare dintre acestea necesită, de asemenea, o pregătire și competență deosebită. Astfel, ca să mă limitez la paragraful Despre estetică, el și-a permis să treacă fără a observa lucrări și idei originale care marchează o cale pe calea științei, în timp ce a vorbit apoi pe larg despre altele de importanță cu totul secundară, și chiar acestea fără fiind capabil să înțeleagă ceea ce oferă ei care este cu adevărat remarcabil.

21. — B. Croce, Probleme de estetică.
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maestrul său la Palestrina, Fermo și Viterbo. În 1637 se afla la Genova, consultant al Republicii, și s-a întors în Bologna abia după doisprezece ani, în 1649, după ce a câștigat concursul pentru postul de prim-secretar al acelui Senat și a obținut licența de a putea exercita acest lucru. birou deși preot. Numit atunci în 1650, datorită lui Pallavicino, custode al Bibliotecii Vaticanului, a murit la Roma la 10 decembrie 1652*. A scris mai multe lucrări de filozofie morală: Il savio in corte, libri IV (Bologna, 1624), urmată de un volum polemic, Difesa del savio in corte (Macerata, 1634) împotriva lui Giambattista Manzini (care i se opusese: Il serve negato). înțelept); cinci cărți Din practica comună a prinților și a slujitorilor lor (Viterbo, 1634); Politica maximă împărțită în șaptesprezece declamații (Genova v Veneția, 1640 și Bologna, 1641). Aici ne interesează lucrările sale de estetică, dintre care cel mai mare este Tratatul de acuitate.

Se știe că Vincenzo Giovanni de Lastanosa, publicând în 1646 a patra lucrare a prietenului său Graciàn, El Discreto, a scris în prefață: a apărut, ceea ce este imposibil de găsit artă în ingeniozitate. Lucrarea i-a plăcut atât de mult unui genovez, încât a tradus-o imediat în italiană, ba chiar și-a însușit-o; întrucât nu se mulţumesc să tragă la ei aurul şi argintul Spaniei, ci chiar vor să-i suge mintea»1. 1*3

1 Fantuzzi, Știrile scriitorilor bolognezi (Bologna, 1778), voi. VI, pp. 331-3. Am obținut data nașterii, care lipsește la Fantuzzi, din prefața la Izvoarele ingeniozității (1650), unde Pellegrini spune că a ajuns < al cincilea an peste al cincizecilea ». Numele autorului, pe pagina de titlu a cărților, este acum < Pellegrini », acum

„Pelerini”.

3 El Discreto a fost publicat pentru prima dată în Huesca, J. Noguee, 1646. Mi valgo dell'ediz. delle Obras: < A mulțumit atât de mult unui genovez, încât ulterior l-a tradus în italiană și chiar și-a însușit-o: nu a
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Cine era < genovezul >, la care face aluzie Lastanosa, până acum nimeni nu a putut spune; de aceea trebuia să fie o afirmaţie complet fantastică * l. Dar scriitorul căruia i se îndreaptă acest punct este cu siguranță propriul nostru Matteo Pellegrini, numit < genovez > printr-o greșeală ușor explicabilă, pentru că a ocupat o funcție publică la Genova, iar cartea Acutezze este datată și publicată în acest oraș și dedicată lui. un domn genovez. Și, în plus, Pellegrini însuși a preluat aluzia din cealaltă carte a lui, I fonti de'genio, și a întors-o împotriva lui Graciàn. În prefață, declarându-se obligat față de oricine îl critică: „Nu voi vorbi așa (adaugă el) despre cineva care mă tratează ca pe un anume, care, după ce mi-a tradus în castiliană tratatul despre Acutezze, s-a făcut autorul ei, și este mai glorios că fusese tradus de mine în toscană. În primul, nu mi-ar fi greu să-mi cer scuze pentru asta și, aproape am spus, să fiu mulțumit de ea, pentru că acea fină ingeniozitate nu putea să dea nicio altă dovadă mai mare de a-l avea în cea mai mare stima. A doua apoi a fost o lovitură bună, cel puțin, flamboaiant de indiscretă >.

Iar Pellegrini avea dreptate. Cartea sa a fost publicată, cu data de la Genova și Bologna, în 1639. Într-adevăr, ediția pe care am văzut-o și care poartă această dată, este anunțată ca < a doua impresie > (prima, în orice caz, trebuia să aibă loc în acelasi an, deoarece o nota finala avertizeaza ca lucrarea a fost terminata <zi

se contentan estos con traducir el ото у plata de España (o aluzie la genovezi, bancheri și exploatatorii Spaniei), sino que quieren chuparle hasta los ingenios ».

1 Cf. Borinski, Baltasar Graciàn und die Hoflitteratur in Deut-schland (Halle, Niemeyer, 1894), p. 20, și A. Farinelli, în cea mai eruditissima recenzie a acestei cărți (în Rev. critique of Spanish hist. and literature, ianuarie 1896), p. 39n.: * Îmi pare rău să mărturisesc că nu știu încă de plagiatul Acuității lui Gradan făcut de un Genue... Foarte probabil furtul a existat doar în imaginația lui Lastanosa.
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a gloriosului s. Francisc de Paola din 1639 >)l. Data anului 1639 este confirmată și de faptul că opera lui Pellegrini a fost aspru criticată într-o scriere, despre care vom discuta mai târziu, a lui Minozzi, compusă în 1639 și publicată în 1641. Tratatul lui Gracián a fost, însă, publicat pentru prima dată în 1642, în formă scurtă; şi a reapărut, mărit şi aproape diferit, în ediţia din 1649 1 2.

Așa fiind, este evident că nu poate fi vorba de plagiat din partea lui Pellegrini; cu excepția faptului că nu se dorește să se facă ipoteza extravagantă că opera lui Gracián a circulat în Italia în manuscris, cu câțiva ani înainte de a fi tipărită, și că a căzut în mâinile lui Pellegrini, caz în care atunci ar fi întotdeauna necesar să admitem că Pellegrini a avut și-a transformat și și-a îmbunătățit mult modelul, aprofundând partea teoretică și reducând-o de la apologia nestăpânită la critica severă a duhului și a conceptelor. Poziția lui Gracián putea fi considerată mai puțin sigură, nu numai pentru că și-a tipărit cartea câțiva ani mai târziu și era foarte practic.

1 	Dintre Acutezze, pe care altfel le atrag în mod obișnuit Spiritele, Vioitatea și Conceptele, Tratat de sig. Matteo Peregrini, bolognez, de teologie, filozofie și doctor în ambele legi, în această a doua impresie a autorului revizuit și îmbunătățit. AH'ilustriss. Domnul. Galeazzo Poeti (la Genova și la Bologna, cu Clemente Ferroni, MDCXXXIX). În partea de jos a p. 266, care este ultimul, scrie « Delle Acutezze: fatto del sig. Matteo Peregrini în principal pentru recrearea sa, în timp ce a compus foarte serioasă Opereta Politicii Maxime, la Genova, în Palazzo di Fassuolo dell'Eccellentiss. Domnitorul Gio. Andrea Boria domnia sa, sfarsit spre slava atotputernicului Dumnezeu in ziua gloriosului s. Francisc de Paola 1639 >.

2 	Arte de Ingenio, tratat de Agudeza în care sunt explicate toate modurile și diferitele concepte: de Lorenzo Gracián. Dédicala al Principe Nuestro Señor (cu privilegiu, la Madrid, por Juan Sánchez. Año 1642, în 8o), din pp. 8 han.-152; privilegiile au datele de 31 octombrie și 18 noiembrie 1641, iar platica cea de 11 februarie 1642: cf. Gallardo, Ensayo, HI, pp. 113-116, iar Menéndez y Pelato, op. cit., p. 533 nr. Regret că nu am putut consulta această ediție « breviari forma », după cum spune Antonio, ВіЫ, nova, II, p. 4, unde următorul din Huesca, 1649, este «protector ac fere altera > : vezi descrierea în Gallardo, 1. c.
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II. EDITORII DE TRATATE ITALIANE ȘI BALTASAR GRACIÀN 325 literaturii italiene a vremii sale, dar și pentru că și-a pus mâna să-l pună pe prietenul său editor să-l acuze de plagiat inexistent, ceea ce ar da să bănuiască că a vrut să acopere un subiect mai puțin fantastic. unul: de altfel, unele asemănări se găsesc ici-colo, în partea teoretică a operei sale, cu cartea lui Pellegrini. Dar, din partea noastră, preferăm să credem că a fost o chestiune de întâlnire întâmplătoare și că Pellegrini, ripostând acuzației de plagiat, s-a supus unui impuls de apărare excesivă sau a intenționat să se refere în principal la ideea de a trata ex. professo of the wit: idee, pentru care, fără îndoială, are prioritate. Mai mult, era nevoie generală de o discuție similară și venise momentul.

Gustul sănătos, de care demonstrează Pellegrini, este cu adevărat admirabil, mai ales dacă ne gândim la anii în care a scris, care au fost tocmai cei de maximă vigoare și, aș spune, viril ai artei secolului al XVII-lea. Din dezordinea introdusă în forma literară, din „incontinența” scriitorilor și din dragostea lor pentru „galanteri” și bibelouri, Pellegrini a fost mișcat să-și compună cartea:

După ce și-au luat meritul pentru această gâdilătură de ascuțire pătrunzătoare (scrie el), multora li s-a părut că pot reuși astfel sine labore, sine ratione, sine disciplina deserti... arta de a vorbi se așteaptă; pentru că studiul acuității, ținând departe de gravul neafectat, este foarte contrar vorbirii corecte și, în consecință, împiedică emoția, persuasiunea și orice efect serios: astfel încât, dacă toți savanții vor urma această cale, nu va mai exista elocvență, nimic mai mult. decât o simplă bufonerie nobilă.

Dar impulsul decisiv i-a venit dintr-o scrisoare a unui prieten, Don Vincenzo Renieri, un călugăr olivetan:

Ce părere ai (îl întrebase Renieri) despre multele acuități și spirit în scris, ale unor moderni, și mai ales
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minți fictive, introduse pe scară largă? Pentru mine, ori de câte ori, din nefericire, dau peste compoziții făcute astfel și văd că, lăsând deoparte orice studiu al celei mai solide elocvențe, ele sunt îndreptate către simpla strălucire a acestor spirite, nu pot să-mi dau seama dacă le numesc minți duhovnice sau pline de spirit; și haine până în punctul în care autorii lor au dobândit simplitatea acelor copii care, deși cerul arde de lumini atât de vagi seara, nu ridică în niciun caz nici măcar o privire spre acea direcție, intenționați doar să alerge nebunești după sclipirea licuricilor.

Iar diagnosticul conceptualismului, realizat de Pellegrini, începe cu aceste considerații:

Deoarece literele pictate și altele de judecată slabă sunt în număr mare, nu este un fapt grozav că compozițiile acute rulează de ceva vreme cu multe laude. Dar el este o lampă de paie aprinsă, care trece curând. Pentru că judecata celor înțelepți, deși sunt puțini, prevalează în cele din urmă. Aceiași oameni care, înșelați de propria lipsă de experiență, sunt un prilej de înșelăciune față de public, rămân treptat și ei deziluzionați. Dacă nimic altceva, natura însăși funcționează tacit pe cont propriu. Vedem că astfel de cărți, citite pentru prima dată, par scrise în rai; apoi, citite și recitite în mod repetat, pierd și leșin complet. Acest lucru este adevărat ca un semn că autorii lor înșiși regretă. Totuși vedem că unele dintre aceste minți frumoase, care pentru marii meșteri de prestigiu similar au studiat să fie mai întâi stimați, în cele din urmă, sau săturați sau pocăiți, s-au îndepărtat de o urmă similară.

După cum se poate observa și în aceste pasaje, Pellegrini a fost el însuși un scriitor simplu și politicos, care știa, atunci când era nevoie, să găsească expresia incisivă și plină de spirit. În acest sens, merită citată o pagină a uneia dintre cărțile sale, în care explică variația propriului stil în funcție de diversele subiecte, de diferitele dispoziții ale spiritului și de perioadele succesive ale vieții sale:
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Poate că va fi cineva care va fi curios să afle motivul pentru care am scris aici într-un stil care nu seamănă în totalitate cu cel al celorlalte cărți ale mele. Să satisfacem, așadar, și această curiozitate fetidă. L-am scris pe Savio la curte în prima căldură a tinereții mele, intenționat să învețe locuția lui Seneca în toscană, deși întâmplător nu l-am imitat (cum se întâmplă adesea și celor care vor să imite oameni mari) decât în defecte. Practica comună principilor și slujitorilor lor cu Apărarea înțeleptului au fost apoi scrise de mine zece ani mai târziu, și astfel, ca roade ale sezonului mai temperat, a rămas în ei acea primă vehemență excesivă mult remise; și acesta este cu adevărat stilul care se potrivește cel mai bine talentului meu natural. Mai mult, Acutezze, care sunt artă, nu și-au dorit alt stil. În Politica maximă, în cele din urmă, am făcut un efort să condiționez locuțiunea după ceea ce am considerat potrivit acelor declamații, toate purtate pe nota vehementă. Aici atunci, unde am început să predau o artă, a trebuit, ca să fiu de acord cu mine, poate să continui locuțiunea folosită în Acuitate; dar nu vreau nicio rigurozitate în această lege. M-am schimbat la păr și oarecum și la forță, aducând astfel al cincilea an peste al cincizecilea: dacă sunt în fiecare zi mai diferit de mine, și în sentimente și judecată, pentru că nu trebuie să mă urmezi, cu toate celelalte mele lucruri, și stiletul meu \

Totuși (cum s-a spus), în ciuda corectitudinii tezei sale, nici măcar el nu reușește să taie la rădăcină doctrina literară eronată, ale cărei consecințe luptă cu atâta forță și strălucire.

În conformitate cu distincția dintre Dialectică și Retorică, Pellegrini începe prin a nega că acuitatea este o chestiune de gândire. În principiul cărții sale, el presupune cinci puncte așa cum sunt admise:

1. 	că acuitatea nu constă într-un raționament, ci într-o zicală, care poate avea multe părți, dar cu toate acestea, cel puțin virtual, va fi întotdeauna una. Ea este aproape un suflet,

Izvoare de ingeniozitate, pref., p. 16.
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și de aceea unui singur, și nu mai multor corpuri separate, poate da viață; 2. că o asemenea zicală, informată de acuitate, va fi neapărat în genul Frumosului și al Plăcutului; 3. că, în domeniul elocvenței, Frumosul și Plăcutul, datorită deosebirilor dintre mai mult și mai puțin, se extind foarte larg; 4. că, în acest interval de mai mult și mai puțin, acea frumusețe, care este proprie acuității, lasă în urmă nu doar puținul, ci și mediocrui cu mult; 5. că acuitatea nu este guvernată de calitatea materialului sau a sensului obiectiv, ci de cea a artificiului și a formei de vorbire.

Din nou și din nou el bate pe faptul că acuitatea nu poate consta în materie. Într-un „spus” trebuie să se distingă trei părți: cuvintele, obiectul semnificat și legătura reciprocă. Acuitatea nu constă în legătura dintre lucruri și lucruri, ci dintre lucruri și cuvinte:

Bucurați-vă de o propoziție a lui Euclid, când înțelegeți-o; dar o asemenea încântare este foarte diferită de cea resimțită auzind o epigramă ingenioasă a lui Marțial. Pe scurt, artificiul are loc în principal, nu în a găsi lucruri frumoase, ci în a le face; iar obiectul plauzibil pentru scopul nostru nu aparține intelectului, care caută doar adevărul și știința lucrurilor, ci intelectului, care, atât în operare, cât și în satisfacerea, are ca obiect nu atât adevărul, cât și știința lucrurilor. Frumos.

Prin urmare, el exclude din considerare acele cuvinte plauzibile, care sunt plăcute numai pentru material, adică pentru adevărurile pe care le transmit, și pe acelea, la fel, care sunt plăcute pentru plăcerea care vine din obiectul reprezentat în ele, adică (cum spune el) pentru «subiectul amator». Cu un motiv mai puțin sigur el exclude acele ziceri care sunt plăcute doar pentru cuvinte, adică acuitatea verbală, și cele care sunt plăcute pentru material și artificiu împreună: o clasă hibridă, care rămâne neanalizată. În schimb, se oprește să studieze acuitatea admirabilă, zicala plauzibilă, care mulțumește pentru artificiul ei și nu pentru materialul său.
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Dar aici Pellegrini nu știe cum să meargă mai departe și formulează definiția paralogistică, care ne este deja cunoscută: «Acutețea minunată este o vorbă care, în virtutea ingeniozității în artificiul său minunat de proeminent, este foarte plauzibil de încântător>. Aceasta este ca o mărturisire de neputință: o afirmație clară că drumul pe care l-a parcurs nu are ieșire.

Totuși, o observație pe care se întâmplă să o facă ar fi trebuit să-i arate o cale mai bună. „Se poate întâmpla (scrie el într-un loc) ca virtutea ingeniozității în găsirea mijloacelor de a lega lucrurile să fie deosebit de evidentă; și cu toate acestea nu așteptați sau admirați în mod deosebit, datorită efectului important și puternic, care în cele spuse de altfel predomină. Greutatea materialului nu acordă atenție virtuții formei, care, totuși, există și funcționează chiar și în acest caz: «Cu aceasta, gâdilatul ascuțișului nu este total leneș, dimpotrivă aproape că vine să servească drept o plecăciune pentru a face mai ușor să impresioneze forța zicalului”. În aceste câteva rânduri se întrezărește o teorie mai bună a formei literare, nu mai este un ornament, ci un vehicul al gândirii. Forma, care nu iese în evidență ca un lucru independent și totuși servește ca expresie a gândirii, este adevărata formă estetică, perfect transparentă. Dar un gânditor de atunci nu era pregătit să ducă la îndeplinire acest concept.

Pellegrini este mai isteț decât în definiția sa „acuității admirabile” atunci când renunță să stabilească regulile acelui produs ingenios:

Pentru că reguli speciale, sigure și ușoare, de a figura părțile menționate cu atâta raritate încât rezultă un aranjament reciproc foarte grațios, nu are arta; tot domeniul ramane pentru virtutea ingeniozitatii, care nu se poate arata a fi admirabila, decat prin lucrul bine prin excelenta, unde nu are nicio regula speciala de lucru. Când, deci, ligamentul figurat va ajunge la
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dat fiind o încordare reciprocă atât de rară între părțile legate, încât virtutea ingeniozității devine obiectul principal de admirație în ea, vom avea în numita Acuitate admirabilă.

Aici se zărește teoria, destinată atâtei averi, a geniului, care nu poate fi tradusă în reguli.

Avveduto se arată și unde, după ce a încercat o împărțire și subdiviziune a acuităților pure (care sunt о serioase sau jucăușe, și cele serioase о sensibile о puternice și jucăușe о grațioase sau ridicole) și a celor mixte (care se combină). în cele anterioare în diverse moduri), pare să nu dorească să acorde o mare importanţă unor asemenea distincţii, care au prevalat în celelalte tratate, admitând că <sunt lucruri greu de înţeles în detaliu şi sunt guvernate în mare măsură de dispoziţia de mintea care le primește».

Dar, nefiind în stare să stabilească un nou principiu critic, lui Pellegrini îi lipsește modalitatea de a defini ce anume constituie viciul acelor ascuțimi, care i se par reprobabile. El vrea ca claritatea să aibă multă înfățișare” și să se bazeze mai mult pe asta decât pe realitate; deși „aspectul frivol sau deschis sofistic nu poate avea nicio raritate de liniște și, prin urmare, va avea ceva afectat, copilăresc și fetid, niciodată ingenios”. Dar, pe de altă parte, „este imposibil de stabilit cu exactitate cât de departe mijloacele de legare și adecvarea reciprocă a lucrurilor legate trebuie să fie departe de comun, astfel încât virtutea ingeniozității lor inventive este demnă de admirație”. Prin urmare, el se limitează la a expune empiric „acuitățile și studiul lor sunt, în general, de minte ușoară” (cap. 10); să determine zece clase de acuități vicioase, adică reci, întinse, băiețești, goale, insipide, inepte, proaste, obraznice, nerușinate și bufonate (cap. 11) și să ofere douăzeci și cinci de precauții pentru utilizarea acuităților (cap. 12) .
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Împotriva cărții lui Pellegrini a argumentat Pierfrancesco Mi-nozzi, cu o desemnare foarte deschisă deși fără a numi autorul, într-o lungă scrisoare inserată în cartea Sfogamenti d'ignore (Veneția, 1641), care poartă data de 30 august 1639 și descrie o ședere. în Bologna. Mi-nozzi luptă împotriva < oile erudite » care, < citind o carte înflorită și ingenioasă, rad și roade cu cenzură poftele inocente ale unui stil vag și poftele virtuoase ale unui geniu strălucit»1. El susține că erudiția ar trebui să servească elocvenței, cum ar fi varul, pietrele, lemnul, fierul și alte materiale și unelte pentru a construi; „și de aceea nu se apreciază mai mult de zidar decât de mortar, și mai mult de casele construite decât de lucrurile de zidit”. Îi bate joc de cei care „îndrăznesc să aibă o nouă dialectică, o nouă retorică, noi politici imprimate toată ziua”; iar cei care îi numesc pe cei „spirituali” „spiritui” și care afirmă „studiul ascuțișului este foarte contrar vorbirii corecte și care, în consecință, împiedică emoția, persuasiunea și orice efect mai serios”. Aici găsim propriile cuvinte ale lui Pellegrini și prietenului său, Renieri. Este clar că izbucnirea sau izbucnirea lui Minozzi a fost emoționată de apariția, la Bologna, a cărții lui Pellegrini și de scandalul pe care trebuie să-l fi stârnit printre iubitorii de noi mode (dintre „Dannunziani” sau „Pascoliani” de atunci). Cu siguranță, Minozzi recunoaște că acuitatea continuă atunci când cineva trebuie să scrie pentru a convinge și a se mișca este un exces; dar nu așa (zice el) când este vorba de „încântare”. Și dacă în istoriile profane nu aprobă conceptele și hiperbolele, le aprobă și le inculcă în istoriile sacre și în viața sfinților; din moment ce (ascultă motivul curios)

1 El însuși a fost autorul unei cărți intitulată: Poftele ingeniozității. Citim o scurtă notă despre Minozzi în Ghilini, Teatro d'uomini literati (Milano, cunoscut, dar circa 1640), pp. 344-6.
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Rahaturile sfinte sunt demne de orice mărire artificială și se vorbește mereu despre ele cu adevărat și, prin urmare, ei înșiși sunt superioare oricărei lingușiri umane. Prin urmare, în viața sfinților până și glumele au puterea de a convinge și de a mișca, fiind luate în serios, nu ca glume. Și uneori o glumă este mai susceptibilă de a mișca, pentru că îi place, decât un simplu adevăr, pentru că nu are nimic măgulitor. El dă ca exemplu în acest sens muzica, cântările și aparatele bisericilor; ceea ce ne amintește că eram atunci în vremuri de iezuitism, nu mai puțin de secentism. Atunci este foarte instructiv să observăm cum el ridică, împreună cu restricțiile criticilor temperați, o restricție aristotelică; pentru că celor care au obiectat că conceptele ar trebui să servească drept ornament și nu ca veșmânt, ca condiment și nu ca hrană (ήδυσμα ούκ εδεσμα), Minozzi le răspunde cu o consecință logică că nu există niciun motiv să nu se folosească multe ornamente și, când el poate face o dovadă de spirit, nu o face mare; şi invocă în comparaţie cerul cu pompa lui nemărginită de stele1.

Chiar mai puțin decât Pellegrini sunt capabili să lupte cu secentismul, rănindu-l în punctul vital, criticii de mai târziu, care depind cu toții de el și îl numesc ghid și profesor. Deja contemporanul Sforza Pallavicino, în Tratat

1 La urma urmei, nu se temea că ideile lui Pellegrini vor lua vreodată stăpânire la Bologna: < Aici sunt înarmați Achillii, care, cu micșorarea numelui propriu, făcând stratageme de modestie și vitejie, își sporesc propriul nume și propriul strigăt. , iar in Tarpei triumfa cu slava >. Motto-ul ghicitorii este Achillini (Claudio); și vai să-l acuze de obscuritate, căci Minozzi ar răspunde că „viciul nu este al scriitorilor, ci al înțelegerii altora, care poate obișnuiește să bea decocturi, nu chintesențe”. П care ne face să ne amintim: « more obran quintas esencias que farragos ·, and similar expressions of Graciàn; nici nu ar fi singura comparaţie între cei doi autori. Se știe cât de mult folosește Graciàn emblema lui Alciato pe elocvența lui Hercule (cf. Agudeza, disc. 19, Héroe etc.): las cadenillas de Hércules. И Minozzi, p. 261: <Încărcarea perioadelor și a pasajelor este acel lanț de aur care venea de pe buzele lui Alcides», etc.
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de stil și dialog (1646 și 1647), regretă că nu a avut în prealabil < tratatul egregios despre Acutezze », scris de Matteo Pellegrini, < un om atât de bine înzestrat cu un intelect robust și cu o filozofie profundă, încât mai puțin decât lauda lui este bogăția și amploarea fiecărei erudiții cele mai recondite»; iar Pellegrini începe să discute unele doctrine *. Când atunci, spre sfârşitul acelui secol, au izbucnit controverse între scriitorii italieni şi francezi (aceştia din urmă se eliberaseră deja de prost gust, încă persistent în Italia şi Spania), şi când părintele Bouhours publicase dialogurile despre Manière de bien penser. (1691), marchizul Orsi, răspunzându-i cu Considerațiile sale (tipărite pentru prima dată la Bologna în 1703), s-a referit în mod expres la cartea publicată cu șaizeci și cinci de ani mai devreme de compatriotul său. < Vorbesc, și am vorbit mereu, prin gura lui Peregrino al nostru, pentru că el m-a propus ca maestru, ca cel care, în această doctrină particulară, este discipolul cel mai exact al marelui maestru Aristotel. » Pentru Orsi, cauza finală a inteligenței se află în predarea, mișcarea și încântarea, cu prevalența acestui al treilea scop, la care primele două sunt aproape mijloace. Dar aici ne întâlnim cu dificultatea obișnuită, care este să stabilim care este exact plăcerea despre care vorbim; nici nu o rezolvă mai bine decât ceilalți, dând vag aluzie la „acea desfătare, care este promovată de noutatea care hrănește mirarea și desăvârșită de întreaga descoperire a unei Frumuseți inteligibile”. Mai mult decât atât, la admirația lui Pellegrini Orsi adaugă o stimă deloc mediocră pentru Tesauro (indicat către 1 2

1 	Mă folosesc de ed. din Modena, 1819. Despre Pellegrini, pp. 78-80.

2 	Considerații ale marchizului bolognez Giovan Gioseffo Orsi asupra modului de a gândi bine în compoziții, deja publicate de părintele Domenico Bouhours al Societății lui Iisus.La aceasta se adaugă toate scrierile care cu ocazia acestei dispute literare au ieșit în favoarea și împotriva numitului marchiz Orsi, colla di lui vita, e colle sue sue in fine (la Modena, 1736, de Bartolomeo Soliani, 2 zboruri.).
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lovituri de la Bouhours, care s-au luptat continuu cu cei doi reprezentanți ai prost gust italo-spaniol, Tesauro și Gracián), și s-au asumat apărarea acestui autor italian, <chiar dacă (avertizează) cei din provincia sa (piemontezii) vor să fie numărați printre italienii”. Tezaurul a descoperit lucruri noi în doctrina lui Aristotel și a făcut observații foarte subtile despre aceasta: < a avut scopul de a investiga cu minuțiozitate toate sursele conceptelor duhovnicești; dar poate să nu discernem ce pur sau impur ar putea să iasă din ele». Și, desigur, ar putea asigura și această a doua parte; dar nu pentru aceasta < nu a căpătat merit din lumea literară pentru că l-a asigurat cu sârguinţă pe primul ».

Deși sever în cuvintele sale, Muratori i-a dat del Tesauro o judecată deloc diferită, în ceea ce privește însăși substanța doctrinei, în cartea Poeziei perfecte, o mașinărie de război împotriva școlii maritime: «Spania are puțină obligație, în adevăr, de a Baldassar Graziano, care în tratatul său despre Acutezze a plasat acest stil [de concepte] cel mai meschin într-o reputație atât de mare. Mai avem foarte puține despre Emmanuele Tesauro, care și-a autentificat utilizarea cu cărțile sale și, mai ales, cu Telescopul Aristotelian. Acești autori, de altfel genii foarte fericite, au stricat și stricat, dincolo de datoria lor (!), firea adevăratei elocvențe și a poeziei bune, când s-au lăudat cel mai mult că au ajutat-o». Dar că, teoretic, Muratori nu s-a simțit prea departe de Tesauro se vede din prudența în care vorbește despre el în altă parte: exemple ale lui Tesauro, care poate mai mult decât toate copios, dar fără să o facă cel mai puțin bine, a argumentat asupra metafore în Cannocchiale lui aristotelic, cel puțin în ceea ce privește exemplele». Exemplele erau ceea ce era real-
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mintea a jignit-o. Iar în teoria metaforelor sau, așa cum le numește el, imagini fantastice ingenioase, Muratori enumeră trei motive pentru plăcerea pe care o produc: 1. pentru că în miezul lor conțin un adevăr; 2. pentru că fac adevăruri abstracte înțelese cu sensibilitate; 3. „pentru că intelectul nostru se bucură să scoată din acele minunate văluri și mantii ale adevărului pășuna sa dulce, adică adevărul însuși, acolo ascuns intenționat de artificiul imaginației poetice” (1. I, c. 16). Motive nesatisfăcătoare, dintre care primul reduce frumusețea estetică la adevăr logic, al doilea transformă forma poetică într-o personificare și alegorie rece, al treilea, în cele din urmă, o coboară la un joc copilăresc de-a v-ați ascunselea. Muratori este așadar nevoit, în lupta sa împotriva școlii maritime, să procedeze empiric nu mai puțin decât Pellegrini și criticii anteriori și să recomande ca metaforele să evite îndrăzneala și necumpătarea.

Așa că contele Montani de Pesaro nu s-a înșelat când, în bătălia de cerneală care a urmat cărții lui Orsi, i-a reproșat lui și „alte minți ascuțite italiene care nu îndrăznesc să-și întemeieze nicio teorie a gustului și nu știu să facă un pas fără. bazându-se pe Aristotel, Hermogenes, Falereus, renunțând astfel inutil la propria rațiune și experiență»; iar el le-a dovedit pentru „prosternarea minții”, pentru „geniul lor nenorocit și iliberal”, pentru „cea mai josnică frânare”, îndemnându-i la „emanciparea spiritului”*.

Criticii italieni din secolul al XVII-lea nu puteau să nu facă apel vag la „rațiune” și „bun simț”, la acea rațiune și acel bon ses, care avea atât de multe

1 Vezi mai departe eseul IV.
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în critica lui Boileau şi a adepţilor săi francezi1; și, făcând aceasta, totuși nu au renunțat (și Boileau nu a renunțat) la celălalt apel, la cel al autorității lui Aristotel și a celorlalți antici, nereușind în această parte la ascultarea deplină față de Rațiune, care nu suferă aliați. „Nu mă supun autorităţii Tezaurului, nici a altora (a scris Orsi), ci doar supremaţiei lui Aristotel, reglementată de raţiune.” Dar când au riscat o deducere teoretică riguroasă a cenzurilor lor, adversarii lor au avut un joc bun împotriva lor.

în

Cu toate acestea, criticii de mai târziu prezintă, în comparație cu Pellegrini, o inovație care merită menționată, deoarece este o eroare foarte tenace și renaștetoare. Ei au încercat să facă două părți ale secolului al XVII-lea, considerându-l ca fiind compus din două vicii: unul logic sau intelectual, celălalt retoric sau (cum am spune acum) estetic.

Această distincție duce, dacă nu mă înșel, la tratatul lui Pallavicino. Cine a definit conceptul sau inteligența ca fiind „o observație admirabilă, adunată într-o scurtă proverbă”, și a discutat cu Pellegrini dacă plăcerea acestuia provine din „noutatea” sau „noutatea frumuseții”, ajungând la concluzia că Pellegrini însemnase frumos „nu ceea ce place să vadă în fiinţa lui, dar ceea ce place să se cunoască pe sine, observat de intelect». Despre concepte, adică al modalităților de a delecta cu mirare, el a distins trei moduri legitime, dintre care prima apare atunci când dintr-o propoziție se deduce opusul a ceea ce se așteaptă, a doua, când rațiunea dată de altul este răsucită, în al treilea rând, când cineva vine cu o observație admirabilă, care, deși nu este complet contrară așteptărilor, este, totuși

1 La posizione critica del Boileau è eccellentemente determinata dal Borinski, Die Poetile der Renaissance und die Anfânge der Utterarian criticism in Germany (Berlino, 1886), c. 6, p. 314-329.
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II. REPREZENTANTII TRATATULUI ITALIAN SI BALTASAR GRACIÀN 337 altele, neasteptate. Alături de aceste trei căi legitime, a mai plasat alte trei, derivate din falsul fals sau admirabilul: 1. când ceea ce spune autorul este adevărat, dar nu este adevărat că este admirabil; iar aceasta o poate face poetul, care trebuie să placă mulţimii, care nu se uită la subtilităţi; 2. când ceea ce este afirmat este în sine eronat; iar acest lucru nu este prea lăudabil în poem și chiar blamabil la filosof; 3. când se deduce o consecință admirabilă pe calea paralogismului, bazată pe neînțelegerea cuvintelor. Pentru a-și clarifica gândirea, Pallavicino observase anterior că există două arte distincte și diferite: aceea de a concepe și cea de a explica conceptul cu fraze potrivite (fols. 10-11, 16-17). Este evident că autorul consideră că conceptele pe care le-a cenzurat sunt gânduri, cenzurabile din punct de vedere logic.

Distincția face un pas mare în opera lui Orsi, care, după ce a stabilit clasa generală de zicători ingenioase, observă că acestea fie gravitează în jurul a ceea ce nu este adevărat și pare adevărat, fie în jurul a ceea ce este cu adevărat adevărat, dar nu pare. imi place. Primele sunt duhurile cuvintelor, al doilea, duhurile gândirii sau paradoxurile. Primele se bazează pe afirmații false din punct de vedere logic, dar adevărate ca imagini, pentru că este adevărat, da, că în metaforă un lucru este o imagine a celuilalt, dar nu este adevărat că unul este același cu celălalt (ώς τούτο εκείνο, cum spunea Aristotel); acesta din urmă trebuie să se bazeze pe adevăr.

Dar cu Muratori obține cea mai precisă elaborare. Muratori prezintă și două clase de ziceri ingenioase, de gândire și formă, de imagini intelectuale și imagini fantastice, așa cum le numește el. Imaginile intelectuale iau naștere din dorința omului de a învăța cu ușurință (și aici ne referim la Aristotel) și „singura cale” de a discerne binele de vicioasă din ele, < este cea a discursului, sau vrem să spunem de „argumentați și 22. — В. Scuze, probleme estetice.
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de cântărire a valorii reflexiei cu un silogism >. Când imaginile intelectuale nu se bazează pe adevăr, < nu sunt altceva decât sofisme și argumente sofistice > \

Dar dacă Pellegrini sugerează că la un moment dat a căzut în această eroare, Gracián nu a căzut în ea și cu atât mai puțin Tesauro, care prevede obiecția în Cannocchiale aristotelic și îi răspunde triumfător. „Așadar (imaginați-vă Tezaurul, să i se spună), toate greșelile sofistice ale dialecticienilor și ticăloșiile jignite ale lui Protagoras și Zenon, vor fi motto-uri pline de spirit și concepte de epigramă ingenioase! » « Dificultate substanțială și vastă, dar din Toracolul nostru (Aristotel) expediat în două cuvinte: Entimema urbanum. Este adevărat că, pentru a le înțelege bine, ar fi necesară dezlegarea celor mai arcane mistere ale oricărei retorici, încurcate și astăzi în multe întrebări foarte complicate, în principal: care este diferența dintre Dialectică și Retorică? > Tesauro demonstrează că chivotul urban (silogismul retoric) diferă de chivotul dialectic, în materie, în scop, în formă accidentală și în formă esențială. În materie, pentru că disputele retorice se referă la chestiunile civile ca fiind persuadabile din punct de vedere moral, în timp ce disputele dialectice se referă la lucruri discutabile din punct de vedere scolastic. În cele din urmă, pentru că ciugulirea retorică are ca obiect să înveselească sufletul ascultătorilor cu plăcerea, și acea dialectica a predarii adevărului; prin urmare, în ea falsitatea ar corupe chiar sfârșitul, în timp ce în acea retorică îl ajută, „fiecare argument fiind sincer pentru a convinge lucruri legale” (acesta este și un concept iezuit). În formă accidentală, pentru că ciugulirea retorică se desfășoară cu dezordine și salturi, care tind să mulțumească;

1 	Perf. poem, 1. П, oc. 1-4. Doctrina lui Muratori este adoptată de Quadrio, Istorie și rațiune pentru fiecare poezie, I, pp. 464-9.
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II. EDITORII DE TRATAȚI ITALIENI ȘI BALTASAR GRACIÀN 339 unde acea dialectica trebuie să se desfășoare cu regularitate, pe grade și de la antecedent la consecință. În forma esențială (iată diferența capitală), pentru că primul caută eroarea, «dar nu orice eroare, ci numai aceea care fără răutate imită rău în glumă adevărul, dar nu-l asuprește; imita minciuna in asa fel incat adevarul sa straluceasca prin ea ca printr-un voal, ca din cele spuse repede, sa intelegi ce se tace; și în acea învățare rapidă stă adevărata esență a metaforei ». Și la fel ca în metaforele simple, când se spune „prato, râs”, nu se dorește deja să se facă să creadă „că pratas rânjesc ca bărbații, ci că sunt plăcuti”, așa entimema metaforică deduce ceva pentru că îl înțelege altul. unu.

Dezbrăcat de înfățișarea sa scolastică, iezuită și baroc și îmbrăcat în stil modern, acest răspuns este astfel: „Nu este permis să considerăm ceea ce este o formă literară ca o afirmație logică. S-ar putea spune că aceste sau acele forme sunt urâte, dar nu că sunt false și sofisticate, pentru că cu ele nu se raționează și nu se cercetează adevărul, ci pur și simplu se vorbește. Iar dacă criticile se referă la sofisme și falsități logice, părăsim considerația estetică și începem o critică filozofică, care nu privește cazul de față. Filosofii care afirmă erori trebuie să fie lupți, dar oratorii care folosesc forme splendide și elocvente trebuie lăsați în pace.”

În acest fel, teoreticienii școlii secolului al XVII-lea ar putea spune că au fost complet victorioși asupra adversarilor lor. Victorioase, pe de o parte, deoarece le-au arătat că nu sunt decât logice atunci când observă

1 Vezi și Graciàn, Agudeza, disc. XXXVI, De los argumentos conceptuosos: c Tiene la Agudeza también sus argumentos, que si en los dialécticos eficacia reigns, en los retóricos eloquencia, en estos la belloza. Úsanse mult în poezie pentru a exprima și a exagera sentimentele... >.
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susținătorii unei teorii care era o presupoziție comună ambelor școli. Învingători, pe de altă parte, în măsura în care au demonstrat că adversarii părăsesc adevăratul câmp de discuție și, forțându-i să intre în el, i-au lăsat fără argumente.

Distincția dintre centurismul conținutului și secolismul formei a fost continuată chiar și după controversele pe care le-am discutat. Parini i-a acuzat pe secoliştii al XVII-lea nu numai „de un nestăpânit arbitrar al frazei”, ci şi „de un mod pervers de a gândi, de a raţiona, de a imagina”1. Corniani, amintind această observație a lui Parini, îl citează ca exemplu pe Boccalini, „un savant al invențiilor secolului al XVII-lea”; întrucât „aceeași îndrăzneală, care în acel secol i-a împins pe autori să îmbine propozițiile slăbite și gigantice, l-a făcut pe Boccalini să fie nesăbuit de curajos în a-și imagina asemenea alegorii extravagante, pe care le-aș numi de bunăvoie metafore vicioase ale gândirii” \

În ultima vreme, ilustrul istoric al Esteticii Spaniole, Menéndez y Pelayo, a susținut aceeași împărțire, discutând „două vicii literare distincte și chiar opuse, viciul formei și viciul conținutului: cel care se ridică din exuberanța elemente pitorești și muzicale și triumfătoare în luxul și fastul dicției; iar celălalt, care trăiește și prosperă în umbra subtilității și inteligenței scolastice, care rafinează conceptele până la ruperea lor și caută relații fictive și arbitrare între obiecte și între idei.

Έ (trebuie să mărturisesc) Și eu în unele dintre 1 * 3 ale mele

1 Pasini, Principiile literelor fine, c. 14.

' Cobniani, Secolele literaturii italiene (Brescia, 1819), VII, p. 49.

3 Mbnéndkz ï Pelato, Hiat, de loe ideas estéticas, Π, parte Π, pp. 488-9.
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II. PICTORII ITALIENI DE TRATAT ŞI BALTASAR GRACIÁN 341 scrieri, în care am atins de secolul al XVII-lea *, acceptasem o distincţie de acest fel, concepând un viciu al conţinutului secolului al XVII-lea, un viciu non-estetic şi nedeteriorând opera lui. artă în sine, dar astfel încât acum face ca acele lucrări să fie puțin interesate, chiar și atunci când forma este simplă și naturală.

Această distincție este greșită și, în ceea ce mă privește, a apărut pe măsură ce apar erori: din faptul că nu m-am gândit suficient la asta. Ceea ce, la prima vedere, în producțiile din secolul al XVII-lea am numit conținut, este, de fapt, și formă, pentru că în niciun caz nu este posibil să separă conținutul și formă și să se înțeleagă conținutul în afara formei. Scriitorii din acea vreme au presupus că au de-a face cu subiecte serioase și au compus în schimb (pentru a cita expresia eficientă a lui Pellegrini) o simplă bufonerie nobilă. De aici se întâmplă că scriitorilor din secolul al XVII-lea le place de obicei când glumesc, adică atunci când, oricare ar fi intenția sau iluzia lor, au devenit de-a dreptul frivoli în cursul lucrării; și în schimb devin insuportabile atunci când această armonie nu este atinsă, iar forma rămâne un amestec incoerent de expresii serioase și bufoniste, care pretind că trec drept serioase. Formă, deci, și numai formă.

Tesauro, la fel cum a avut dreptate împotriva lui Sforza Pallavicino, Orsi și Muratori, are dreptate în continuare împotriva lui Menéndez y Pelayo și împotriva mea, pentru că a avertizat prudent împotriva acelei confuzii în

1 Cercetări hispano-italiene (Napoli, 1898), I, J ultimul; și Predicatorii italieni ai secolului al XVII-lea și gustul spaniol (extr. Flegrea, an I, 1899, faza. П), p. 17 al extrasului (restaurat în Eseuri asupra scrisorii italiene din secolul al XVII-lea).

1 Dragul și talentatul meu prieten Giovanni Gentile m-a făcut conștient de greșeala pe care am făcut-o, vezi scrierea importantă: И concept de istorie (în Studi Storico del Orivellucci, 1899), p. 183 și urm.
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pe care am căzut amândoi între cavilizația dialectică și cavilizația retorică.

Dar Menéndez y Pelayo are un factor atenuant, pe care eu nu îl am. A fost indus în eroare de faptul că, în Spania, la acea vreme, se remarcau două forme de perversiune estetică, conceptualismul și culteranismul, Ledesma și Que-vedo pe de o parte, Góngora pe de altă parte. Nu este posibil să le distingem clar, dar se poate afirma, mai mult sau mai puțin, că conceptualismul a constat în mod special în folosirea vicioasă a alegoriilor, metaforelor și imaginilor și gongorismului în limbă, în latinisme și în cuvinte neobișnuite și în cuvinte răsucite; adică unul şi celălalt rătăceau în două regiuni învecinate ale formei. În Italia, la acea vreme, a existat doar prima perversiune și nu cultul lingvistic și nici prețiozitatea franceză. Secolul nostru al XVII-lea s-ar fi numit „conceptism”, dacă denumirea de „secentism”, luată dintr-o metaforă cronologică, nu ar fi prevalat3. Menéndez y Pelayo a fost deci condus de luarea în considerare a conceptualismului și culteranismului să facă distincția între un viciu care ar fi al conținutului și altul al formei. După cele spuse, este clar că trebuie să luăm în considerare ambele cazuri speciale ale viciului formei. Este adevărat că conceptualistul Quevedo a scris împotriva culterano Góngora; dar erau certuri de familie.

1 	n Graciàn, în Agudeza sa, folosește cu indiferență epitetele de cult și de concepto, numind, p. de exemplu, Marino, acum cult Marino (disc. 6), acum conceptuoso Marino (disc. 10).

2 	Despre cuvântul „concept” și întrebuințările sale în sens serios și derogatoriu, vezi Orsi, Considerazioni, 1, pp. 44-6. Conceptele în stil italian este o expresie comună printre criticii francezi ai vremii; și este încă folosit în conceptele diminutive. Cuvântul „secentismo” este, cred, din secolul al XIX-lea și are dezavantajul de a se referi la un timp anume un viciu, care este de vârste și literaturi diferite. De aici și disonanțe curioase și inevitabile ale unor sintagme, precum: secentismul în poezia curtenească a secolului al XV-lea (titlul cunoscutei lucrări a lui D'Ancona), secentismul în rimare din secolul al XII-lea, secentismul lui Petrarh etc. .

3 	H Menéndez y Pelayo susține că opera lui Graciàn „nu este nicidecum retorică culterană, ci este tocmai cea
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IV

N-am avut în vedere să studiez în aceste pagini în toate privinţele pe tratatatorii secolului al XVII-lea, despre care am vorbit; dar am vrut doar să examinez modul în care s-au comportat în fața unei întrebări care are o importanță capitală în știința esteticii. În altă parte, voi studia celelalte doctrine ale lor și încercările originale pe care le prezintă uneori. La Pellegrini, este distincția elaborată între intelect și ingeniozitate (geniul artistic), o teorie a comicului și efortul reînnoit de a crea o artă a ingeniozității, care intră în rândurile artelor gândirii și memoriei lui Lull* 1. Graciàn trece pentru inventator

opus: o retorică conceptuală > ; „este codul intelectualismului estetic” (1. c. p. 636). Deși sunt aproximativ de acord cu această observație (dar foarte aproximativ, pentru că Graciàn a fost, în cele din urmă, și un admirator al lui Góngora), nu se poate admite că o retorică este opusă celeilalte. Acest lucru este bine văzut de Mérimée, Essai sur Quevedo (Paris, 1886), c. 5, p. 298 urm., iar de Gaudeau, Essai sur Fray Gerundio et le p. de Isla (Paris, 1890), pp. 492-3.

1 Izvoarele geniului reduse la artă, și la cel mai ilustru Senat al Bologna dedicat de Matteo Pellegrini Bolognese, de Teologie Sacra și de unul și celălalt doctor în drept, și în studiul public autohton de Filosofie naturală Profesor titular ( la Bologna , 1660, pentru Cario Zenero: pref. este datat 7 aprilie 1650). Este o metodă manuală sau practică de sprijinire a ingeniozității, pe care a compus-o la cererea unui cavaler genovez, care ar fi beneficiat mult de ea, precum și a altora cărora autorul le-a comunicat-o în manuscris. Nu că ingeniozitatea poate fi produsă artificial: „Ingeniozitatea nu vrea cătușe. El este alcătuit din spirite foarte agile, foarte mobile, și totuși mereu sclipitoare, fluturatoare și scânteietoare. Cu toate acestea, el nu trebuie lăsat, ca să spunem așa, să fie condus de mână. Sursele, stimulentele, trebuie mai întâi să le servească pentru a nu rămâne niciodată în lipsă; apoi să aibă țelurile principale pregătite și să-și poată întemeia construcția pe unghiuri și perspective potrivite... Altfel agilitatea lui naturală nu vrea nici închisoare, nici robie, și s-ar putea teme de cazul privighetoarei, care, plasată în o cușcă , lamentabil tăc (pref.). И P. menţionează istoria acestei arte în antichitate, începând cu sofiştii, care au predat-o dar nu au lăsat monumente; și apoi împarte izvoarele ingeniozității în douăsprezece, fără a pretinde că le da o împărțire riguroasă, pentru că „acest efort nu se face pentru a argumenta ci pentru a opera”. Până acum nu am putut vedea o disertație a lui P.: De ce să iubesc frumosul, un pro-
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a conceptului de gust; care merita o investigatie amanuntita *. Tesauro are și o teorie a comicului și, în plus, o încercare de a extinde teoriile retorice la cele ale artelor figurative și cealaltă a unei paralele între formele logice și formele retorice devenite mai târziu calul de bătaie al lui Baumgarten, celebra fondator. al Esteticii moderne, cum acea extensie a pus bazele unei doctrine profunde a lui Vico4. Pallavicino combate doctrina eronată, care contează, cu motive filosofice ferme

site a două versuri de Casa, care este inclusă printre Ragionamenti degli Accademici della Notte (Bologna, 1626): academie, al cărei fondator fusese cu un an înainte (vezi Quadrio, History в reason, I, p. 67). П P. a promis, la sfârşitul tratatului de Acutezze (1639), şi a repromis în pref. ai Fonti (1660), un tratat Despre corupțiile moderne ale elocvenței, care nu a fost niciodată publicat.

1 Vezi Estetica, partea istorică, c. 4.

3 	Se spune <important și pelerin> observația, că aceleași denumiri care se aplică și duhului verbal „se pot aplica obiectelor pictate sau surprinse și acțiunilor care semnifică orice concept duhovnic, care poate fi numit figurativ, metaforic și duh >. Alături, așadar, de acuitatea verbală și lapidară, Tesauro examinează ceea ce el numește simbolic, adică figurativ, prin semne și figuri, statui distinctive, protractiuni, istorii, bătălii, pasquinade, fapte, hieroglife, tesere, embleme, trofee, însemne. , sceptre și chiar sensibilități animate, cum ar fi pantomimele, spectacolele de scenă, mascaradele și dansurile. În C. 2, tratează cauzele instrumentale, adică diferitele mijloace sensibile, prin care cineva poate explica ceea ce el numește imagine interioară sau duh arhetipal și distinge mijloacele sau semnele în vorbire, mută și compusă sau mixtă și, prin urmare, discută duhurile vocale, a vrăjitoriilor scrise, a celor pentru aluzii și pentru corpuri figurative, a celor sculptate, a personajelor și a acțiunilor figurative și a formelor mixte. Cartea Tezaurului conține și un tratat despre concepte predicabile, pe care l-am studiat în altă parte; un indice categoric sau arta de a produce duhuri; și o serie de cercetări foarte curioase asupra cauzelor eficiente ale vrăjirii, susținând că vrăjiturile sunt făcute nu numai de oameni, ci și de Dumnezeu și îngeri, natură și animale care au deschis calea spre studiul așa-zisei frumuseți a naturii.

• Orsi (Consider., I, pp. 63-4) obiectează lui Tesauro că nu numai conceptul sau raționamentul retoric, ci orice gând ingenios se sprijină pe a treia operație și are nevoie de jumătate de termen; și că orice metaforă poate fi pusă sub forma unui silogism, oricât de sofisticat.

4 	Vezi Filosofia lui GB Vico *, p. 64.
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Π. TRATATORII ITALIENI ŞI BALTASAR GRACIÀN 345 al poeziei este asemănarea lui Muratori, printre altele, o doctrină remarcabilă a cunoaşterii fantastice* *. Eficacitatea esteticienilor italieni din secolul al XVII-lea și începutul secolului al XVIII-lea asupra formării esteticii moderne a fost remarcabilă și nu a fost încă studiată dacă nu puțin și superficial *.

Între timp, voi aminti un caz curios de renaștere a doctrinelor secolului al XVII-lea despre stil și de admirație pentru Tesauro, în timpurile recente. Era anul 1857, iar un om de litere sudic învățat și ingenios, calabrianul Vincenzo Padula4, a compus a V-a Introducere la unul dintre tratatele sale de estetică*. La acea vreme, munca critică a lui De Sanctis împotriva vechii Retorici, din ale cărei școli venise și De Sanctis, se desfășurase deja la Napoli. Dar Padula, datorită acelei ignoranțe reciproce care este atât de caracteristică Italiei și mai ales sudului Italiei, pare să nu fi avut vești despre acea mișcare de renovare. El a început să-și construiască estetica cu multă perspicacitate naturală, dar doar cu cunoștințele teoreticienilor greci și latini și ale vechilor scriitori italieni. El a reafirmat, prin urmare, diferența dintre proză și poezie, dintre vorbirea goală și vorbirea retorică și a acceptat ca definitivă doctrina aristotelică a tropilor și figurilor. Ei bine, Padula și-a îndreptat privirea, după secole de uitare, către Emanuele Tesauro, și a recunoscut în el un suflet de soră. «Urmează (scrie el în schița Istoriei esteticii, care formează al doilea capitol al Introducerii sale) urmărește secolul lui Marino; c dreptul acestui mare corupător de femei și fete

1 În tratatul despre Binele. Vezi răspunsul lui Muratori, în Poezia perfectă, I, c. 9.

* 	perfect poem, I, c. 14 și urm.

* 	Vezi eseul VI mai departe.

4 Vezi acum în jurul lui Literatura noii Italie, I», 86-102.

„ A fost publicată în 1861 și retipărită în volumul: Prose Giorietiche (Napoli, 1878), pp. 301-364.
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Muse datorăm ocazia care a dat naștere celei mai învățate și sensibile cărți, cu care și astăzi în ceea ce privește doctrinele estetice se poate lăuda Italia. Admirator al poetului napolitan, când noutățile foarte îndrăznețe ale acestuia din urmă au făcut ca luptele apărute cu câteva decenii înainte de apariția lui Goffredo să renaască mai înverșunat, Emanuele Tesauro a examinat arta scrisului, pentru a-și apăra prietenul x; și, ferm pe marele principiu că metafora dă frumusețe gândirii, a discutat pe larg toate proprietățile ei. El l-a întrecut pe Aristotel și pe toți retoricii anteriori, a dezvoltat forma lirică a gândirii cu mare subtilitate, primul a sugerat forma dramatică; și, dacă ar fi fost mai mult decât ceea ce vremurile permiteau revărsat în studiile psihologice, ne-ar fi oferit adevărata teorie a Elocvenței, căreia nimeni ca el nu a înțeles cât de străine sunt argumentele logicii. Dar del Tesauro, nevoit să scape din acea persecuție lașă cu care țara noastră a răsplătit mereu bărbații cugetători1 2, lucrarea a rămas uitată printre noi, chiar și în Piemont, patria sa, și numai străinii au beneficiat de ea și, în mijlocul atâtei lumini ce strălucea. în Franţa, Marmontel nu dispreţuia să-l menţioneze. »

Astfel, de-a lungul a două secole, scriitorul piemontez plin de duh din secolul al XVII-lea și calabrianul nu mai puțin duhovnic din secolul al XIX-lea s-au dat de mână, demnul său succesor și prin căldura și splendoarea stilului cu care s-a ocupat de chestiunea estetică.

1899.

1 	Aici Padula pare să-l schimbe pe Emmanuel și cu Ludovico Tesauro, acesta din urmă protagonist al primei controverse furioase pe care a aprins-o în jurul lui Marino.

2 	Nu știu de unde a primit Padula vestea asta, că Tesauro fusese persecutat și forțat să plece în exil. Π Vallauri (sec. I) spune doar că Tesauro, care a intrat în Compania lui Iisus la vârsta de douăzeci de ani, a părăsit-o la patruzeci de ani din cauza sentimentelor rele care i-au apărut între el și fratele său, părintele Monod.
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Un vers din Lucan în Estetica secolelor al XVII-lea și al XVIII-lea.

Învingătorul a așezat conservele zeilor, dar locul lui Cato.

Este versetul 128 al primei cărți De bello civili, sau Phar-salia, așa cum este numit în mod obișnuit. — În jurul acestui vers, o dispută aprinsă a izbucnit încă din 1691, când iezuitul Domenico Bouhours și-a publicat dialogurile despre Manière de bien penser dans les ouvrages d'esprit, o carte îndreptată în special împotriva prost-gustului italo-spaniol și care ( Nu știu dacă autorul a intenționat să facă asta) a început cu critica acelui loc de către un scriitor latin, care era tocmai un spaniol din Cordova. Acolo unde unul dintre interlocutori, Filanto, iubitor al înfloririi la modă și al galanterii, urmând opinia comună, a declarat „admirabil” versul lui Lucan, celălalt, Eudoxus, l-a condamnat ca fiind fals. Orsi, care în 1703 a răspuns, cu șapte dialoguri lungi, lucrării lui Bouhours (care a stârnit multe opoziții și proteste, mai ales în Italia și în Germania), a început să-l apere pe Lucano; dar iezuiții au susținut în jurnalul lor de la Trévoux (1705) teza coreligionarului lor, care între timp murise. Orsi a răspuns într-una din scrisorile de scuze pe care le-a trimis doamnei
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dacier; au răspuns pe rând jurnaliştii din Trévoux; Orsi a cerut părerea lui Muratori, care s-a declarat în favoarea lui cu o lungă epistolă din 28 iulie 1706, dezvăluită presei *. Disputa a continuat, devenind treptat mai rară și mai slabă, cu alți scriitori: un ecou al ei poate fi găsit în tratatele de mai târziu de Poetică și Retorică. Printre acestea, voi aminti Anfangsgründe aller scJiõ-nen Wissenschaften (1748) de Meier, primul și zelos elev al esteticii Baumgarten, în care (vol. II, § 427), vorbind de „acumen”, critică și condamnă lucrarea lui Lucan. verset.

Dacă nu este nevoie de teorie pentru a percepe frumusețea sau urâțenia unui vers, este necesară în schimb atunci când cineva vrea să o realizeze, adică să-l judece; iar, dacă în acest caz teoria luată ca fundament este eronată, judecata urmează eronată. Disputa în jurul versului lui Lucan arată nedumerirea care a domnit în ideile estetice între sfârșitul secolului al XVII-lea și începutul secolului următor.

Ce a spus Bouhours pentru a-și justifica condamnarea acelui vers? Sfătuindu-se cu „rațiune”, a considerat gândul expus de poet „fals și nelegiuit”, deoarece conținea o eroare religioasă. Dacă Cato era omul drept, zeii, care susțineau cauza opusă, nu puteau să nu fie nedrepți; dar nedreptatea zeilor este o idee falsă în religia păgână nu mai puțin decât în creștinism; iar falsul nu este demn de admirat. Apărătorul Filanto, declarându-se de acord cu această teorie care identifica adevărul artistic cu adevărul religios, istoric și științific.

1 Pentru toate aceste scrieri, vezi colecția menționată mai sus: Considerații etc. (Modena, 1735), voi. I. Pentru istoria externă a controversei stârnite de Bouhours în Italia: F. Fuffano, Una polemica literarya nel Settecento (în Ricerche literarye, Livorno, 1897, p. 313-332), și A. Bobbi, Una contesa literary franco- italiana în sec XVIII (Palermo, 1900).
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cool, a apărat versul lui Lucan interpretându-l de parcă ar fi spus: „Zeii au vrut una, iar Cato a vrut pe cealaltă; nu opunându-le, ci prin ceea ce i s-a părut o nedreptate'. Celălalt a insistat însă că acel vers, astfel interpretat, nu i se va mai atribui nimic din „admirabilul”.

Orsi a dat mai multe motive în apărarea lui Lucan, dintre care cele două principale au fost: că în sistemul mitologic al păgânilor nedreptățile, aroganța și murdăria erau atribuite zeilor și, prin urmare, Lucan nu era de considerat nelegiuit; și că gândul exprimat de el este sustenabil și în teologia creștină, care distinge două voințe în Dumnezeu, una de semn, cealaltă de bună-plăcere, deci se poate admite că o persoană dreaptă urmează voia lui Dumnezeu, chiar părând să se opună. aceasta. Dumnezeu a voit, de exemplu, schisma protestantă; cu toate acestea, un catolic credincios trebuia și trebuia să se opună tuturor puterilor. Conform acestei interpretări, versul lui Lucan ar fi respectat regulile verosimilității poetice, elaborate de Orsi: verosimilitate care, în opinia sa, a constat fie în a părea adevărat în timp ce era fals, fie (ca și în acest caz) în a părea fals, fiind adevărat. în fond. Iezuiții din Trévoux au remarcat că, având în vedere și nefiind acordat că romanii atribuiau acțiuni rușinoase zeilor lor, poeții puteau beneficia de această licență, dar nu și Lucan, care, în opinia lui Scaliger și a altor critici, nu era poet în Farsalie. dar istoric. În ceea ce privește distincția dintre cele două voințe în Dumnezeu, ei au răspuns că acea distincție nu i-ar fi putut veni niciodată în minte lui Lucan. Dar Orsi a răspuns că un asemenea gând fusese descoperit la Lucan de cineva care trebuie să-l fi înțeles și care a favorizat lucrările acelui poet până la a-l numi famüiaris noster: de Boethius {De consol., 1. IV, pr. 6). Mai mult, a insistat
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asupra conformității ideilor lui Lucan cu ceea ce credeau vechii despre zei, anexând numeroase mărturii.

Pentru o clipă i s-a părut că Muratori, intrând pe teren după replica iezuiţilor, a vrut să urmeze o altă metodă de apărare (pe care o făcuse şi el însuşi Orsi distingând problema obiceiurilor de cea a sentinţei), spunând: „Dacă constatăm că simţirea lucanului se conformează legilor bunului gust poetic, retoric şi ingenios, nu o vom putea demonstra pe bună dreptate din nou la Lucan poetul». Dar, refăcându-se (cum făcuse deja Orsi), a continuat: „bunele moravuri și buna părere pe care o avem despre religie, suntem totuși obligați să cântărim treapta de mai sus în balanța moralității”. Și cu argumente erudite s-a putut dovedi că Lucan nu a fost impios, urmând ideile timpului său și anumite păreri ale stoicilor cu privire la nedreptatea zeilor.

Il Meier, infine, chiudeva quel povero verso nelle tenaglie di aneither-sau: „Această opoziție (egli scrive) este un sofism gol, o idee fcdiană. Caio este prezentat ca un om drept și fie partidul învingător al lui Cezar a fost cel învingător, fie cel cucerit al lui Pompei. Dacă primul este, Lucan îl insultă pe Cato pentru că îl prezintă ca pe un om care se opune dorințelor lui Dumnezeu și ia partea nedreaptă. Dar Lucan nu știe asta. În consecință, unul trebuie să accepte cealaltă părere. Prin urmare, zeii sunt protectorii nelegiuirii și nu atât de virtuoși în alegerea lor ca Cato. Acest
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Gândul este fals și nelegiuit. În consecință, întregul vers se bazează pe un sofism gol > \

O opinie care scotea de la capăt întrebarea fusese exprimată de Leibniz, care, pe vremea când dizerta și se disputa cu atâta ardoare despre cartea iezuitului francez și versul lui Lucan, își compunea Nouveaux essays sur l . înţelegerea umană (1704). Și aici (1. II, c. 11) a făcut distincția între vivacitatea imaginativă a minții și examinarea severă a rațiunii. Spiritul este diferit, judecata este diferită. „Și uneori (spune unul dintre interlocutorii dialogului, repetând o observație de la Locke), există judecată să nu-l folosească prea mult. De exemplu: este șocant într-un fel anumite gânduri spirituale să le examinăm după regulile stricte ale adevărului și al bunului raționament. > Celălalt interlocutor este de acord: „Această remarcă este bună. Gândurile spirituale trebuie să aibă un fundament, cel puțin aparent, în rațiune; dar nu trebuie să le decojim prea scrupulos, la fel cum nu trebuie să privim prea atent un tablou >. Ca exemplu al acestei erori, Leibniz citează cenzura pe care Bouhours o făcuse asupra versului lui Lucano: „C'est en quoi il me semble que le p. Bouhours ratează de mai multe ori în Manière de

1 Totuși, Mario Pagano l-a admirat mai târziu (Eseu despre gust și artele frumoase, c. 11): <Lucan, care mergând prea departe este adesea fals și turbulent fără vigoare, când nu trece linia rănește cel mai rar sublim. . Și așa este în acel vers minunat: Victrix etc. El ne prezintă într-un tablou forțele universului și ale cerului împărțite: pe de o parte pune cauza Cezarului, victoria, aprobarea zeilor; pe de altă parte, cu o antiteză nobilă, cauza lui Pompei, pierderea și Cato, care, echilibrând zeii, este de partea cauzei câștigate. Marea antiteză, la care mintea nu se așteaptă, superioritatea, care în mod tacit i se dă lui Cato, adaugă sentimentului acea măreție care derivă din modul de exprimare >. Amintiți-vă că Vittorio Alfieri a imitat sau a parodiat acel vers: < Tien il Ciel de la bărbați, Alfler de la băieți buni >.
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Gândește-te bine la ouvrages d'esprit, așa cum îmi amintesc această Saillie de Lucain: Victrix provoacă pacea, dacă Catoni interzice > \

Dar teza astfel expusă era contradictorie pentru că nu se înțelege de ce rațiunea ar trebui să fie și să nu fie folosită sau, cel mult, ar putea fi înțeleasă ca o recomandare de a nu acorda prea multă importanță anumitor probleme: care, din moment ce a poeziei, nu se înțeleg. ar fi la fel de bine ca să negați importanța poeziei și artei. De fapt, intelectualismul lui Leibniz nu a fost prea departe de această concluzie, deși, sub un alt aspect, el (și putem vedea și din pasajul la care tocmai se face referire) a promovat efectiv investigarea formei ingenioase și fantastice, diferită de cea logică. unul și a contribuit la darea viață esteticii moderne.

Dacă Leibniz nu a reușit să separe considerația estetică de celelalte, Bouhours și aliații și adversarii săi au reușit și mai puțin; într-adevăr, unii dintre ei fie nici nu au bănuit, fie au negat. Întrebarea (care este acum clară pentru noi, modernii) nu putea fi dacă acel vers era pios sau nelegiuit, moral sau imoral, adevărat sau fals, ci dacă era frumos sau urât, sublim sau umflat. Cu siguranță, pentru a o rezolva era necesar să se cunoască și care era ideea lui Lucan despre munca zeilor și acțiunile oamenilor, adică să înțelegem sensul autentic al cuvintelor sale; iar investigația istorică a fost oportună. Dar o asemenea investigație trebuie să fi convergit în întregime spre situația din care a ieșit versul, obiectul disputei; și acest lucru n-au făcut disputanții, tocmai pentru că, neposedând un concept clar despre ceea ce este specific poeziei, s-au distras de la ea pentru a alerga după considerații neconcludente. Confuzia poeziei cu morala

Œuvres phUoeophiques, ed. Janet, I, pp. 110-11.

Digitalizat de VnOOQle

III. UN VERIT LUI LUCANO ÎN SECOLELE XVII-XVIII

353

alitatea, cu știința sau cu religia, se simte în toate afirmațiile la care ne-am referit.

Restrângând întrebarea în termenii ei adevărați, acel vers faimos al lui Lucan ne poate părea, la fel ca și lui Bouhours, nedemn de mare admirație.

„Cine (în disputa dintre Cezar și Pompei) a contestat armele cu cel mai bun drept (spune Lucan) nu se știe. Fiecare dintre părți se acoperă cu o mare autoritate. Quis iustius induit arma Scire nefas: magno se iudice quisque tuetur. » - Am aștepta să știm care autoritate invocă pe care una și care din cealaltă, când în schimb izbucnește versul de sonerie: „Victrix causa deis placuit, sed forbid Catoni”. Antiteza, dacă lovește urechea și orbiește imaginația, nu dă o imagine clară. Lucan (după cum se poate deduce din urmărirea cursului gândurilor sale) însemna: «O cauză a fost triumfătoare și, prin urmare, se putea crede că este manifestarea unei voințe superioare, raționale, divine; celălalt, care a fost câștigat, putea fi apelat la faptul că printre susținătorii săi se aflau oameni foarte înalți din punct de vedere moral, precum Cato; și credeți că și în acest fel răspunde unei voințe superioare, raționale, divine.' Prin urmare, contrastul nu era în gândirea lui Lucan între zei și Cato, ci între cele două păreri: dacă voința divină a fost în cauza care a prevalat, cel puțin pentru atunci, sau în cea care a cedat, cel puțin pentru atunci. În luptele vieții nu se poate spune dacă motivul este din partea celor învinși sau al învingătorilor. Scire nefas! A fi câștigat este un fapt respectabil, dar nu mai puțin respectabil înseamnă să fi fost învins luptând pentru un ideal înalt. Magno se iudice quisque tuetur! Până acum Lucano s-a exprimat foarte bine. Dar gândul său devine îndoielnic și obscur când imediat după aceea, atras de dragostea antitezelor, continuă: « Victrix causa deis placuit, sed forbid Catoni*. „O cauză poate pleda în apărarea sa că a reușit triumfător: cealaltă că a fost

23. — B. Croce, Probleme de estetică.
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sprijinit de un Cato >, ar fi avut sens. Expresia pe care o folosește în schimb: «cauza biruitoare a mulțumit zeilor, Cato a câștigat-o», în ciuda aerului ei solemn, nu are sens, sau, ceea ce este același, are una confuză.

Și acesta, poate, a fost motivul intim al atâtor dispute. Un vers prea discutat nu este aproape niciodată un vers cu adevărat frumos.

1901.
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O nouă gândire critică.

Cu acea furie și cu acea furtună cu care ies câinii asupra bietului...

criticii italieni contemporani s-au lansat împotriva contelui Francesco Montani de Pesaro, un academic al Crusca, care în 1705 a scris o scrisoare critică despre Considerațiile lui Orsi, care a fost apoi tipărită în 1709. L-au atacat din toate părțile și, în mai multe rânduri, un medic. Pier Francesco Bottazzoni (sub numele căruia probabil s-a ascuns marchizul Orsi), ab. Biagio Garofalo, hanul. Benedetto Bacchini, pr. Gherardo Capassi, Girolamo Baruffaldi și alții. Invectivele lor umplu aproape întreg volumul al doilea al colecției modeneze, care conține polemica Orsi-Bouhours \ Montani, într-un anumit stil de-al său între robust și stângaci, sărind din creangă în ramură și glumeț, împinsese în câmp un grup de adevăruri care se ciocneau violent cu ideile tradiționale, fixate de Orsi și ținute ferme de toți ceilalți. Un scriitor nepractic, un expozitor confuz și pipernicit, ar fi imposibil de explicat de ce a stârnit atâta furie dacă nu ar fi

1 Culegere citată. Vezi E. Bertana, în Giom, stor, d, lit. ital., XXVI, pp. 117-9.
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că criticii trebuie să fi simțit instinctiv că în acele pagini ale sale exista un spirit de noutate și rebeliune, amenințăndu-le vechiul patrimoniu de idei.

Montani a mărturisit o mare ură față de frigăruile de autoritate, care atât de frecvent înlocuiau roadele creierului scriitorului în cărțile vremii; în faţa multor reguli ale tratatatorilor, el a afirmat că sunt atât de puţine reguli adevărate şi perpetue încât să poată fi numărate pe nas; a luptat împotriva teoriei verosimilității, cu care poezia era de obicei explicată la acea vreme. Dar dintre observațiile sale, cea pe care a făcut-o împotriva raționanților reci, care pretindeau că judecă poezia prin silogizare și măsurare, a fost cea mai notabilă. El chiar a spus asta:

Mai este un lucru, pe care eu, pe bună dreptate, îl consider foarte important și care cred că nu a fost observat până acum; și este că pentru a-i citi pe marii poeți și pentru a pătrunde bine în cele mai secrete adâncimi ale gândirii lor, nu este nimic mai puțin necesar decât acea ardoare a imaginației și acea emoție și acea beție de spirit agitator decât ceea ce vede el. necesar trubadurului poeziei. Și aceasta este atât de adevărat, încât, deși uneori cu sânge rece și fără aceasta, să-i spunem așa, foc al minții, ne vom pune să luăm în considerare majoritatea celor mai frumoase lucruri lăsate de Poeți, voi profita la maximum de această parte cel puțin două treimi vor fi considerate de către noi ca fiind în contradicție cu rațiunea: în poezie nu dorește să aibă nicio atenție pentru cursul banal și obișnuit al raționamentului, ci mai degrabă aproape numai pentru acel imbold supraomenesc, care, fără a recunoaște judecățile noastre, captează admirația noastră. Deci, oricine ar fi acela care, postind din această radiație sau aprindere a spiritului, în zadar pretinde să-i cerceteze și să privească foarte atent pe marii poeți, exact ceea ce se va întâmpla este că se demonstrează din punctul de vedere că, cu cât ochiul în cu același plan se apropie de con, tot ceea ce vede același con dintr-un unghi mai mare, totuși, cu cât vede mai puțin, cu atât pare să vadă mai mult x.

1 Colecția cit., Π, 35.
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Doctorul Bottazzoni a deschis imediat bătălia pe acest punct; și s-a gândit că va câștiga mare, chiar și a negat că poetul este în strânsoarea inspirației sau a entuziasmului în compunere. Lăsați-vă aceasta părerea (scrie): «nu știți că această inspirație divină în alcătuirea versurilor este o impostură a poeților, să-și acrediteze poeziile la vulgar?». Cu siguranță, pentru a imita lucrurile naturii, „este nevoie de un temperament atât de cald și că omul are duh din belșug pentru a putea concepe idei rapid și cu vastitate”: trebuie să fii dispus la el prin natură, πεφυκότες, așa cum spunea Aristotel. Platon pare să creadă în slava deșartă a poeților cu privire la inspirația sau furia lor, dar, în adâncul sufletului, glumește, așa cum remarcase deja Castel-vetro; în alte locuri, vorbind din înțelepciune, Platon recunoaște că poetul se formează exersând pe poeți buni și cu cunoștințe ale științelor fizice și morale. Baruffaci a petrecut un întreg capitol din Observațiile sale critice dovedind teza împotriva lui Montani: „Pentru a-i citi pe marii poeți, nu e nevoie de emoție sau de beție de spirit agitator, ca la autorii de poezii”. El nu neagă, ca și celălalt critic, că entuziasmul este necesar pentru poeți; nici măcar nu neagă că o insufla cititorilor lor; dar se opune lui Montani, care îl interpretează de parcă ar spune: că «acel efect admirabil nu este ulterior citirii poezilor în cititor, ci că precede și ocupă sufletul cititorilor nu mai puțin decât ceea ce face în cititor. poetul". Baruffaldi descrie munca agitată a poetului în actul de a produce și o contrastează

1 Colecție сіѣ.» P, 162-3. — Teoria furiei poetice, derivată de la Platon (Phaedrus, Jones etc.), nu a fost lipsită de ecou în Italia în secolul al XVI-lea; și ar fi util să luăm în considerare în special cei care s-au ocupat de ea, precum Verdizzotti, Genius: de furore poètico (Veneția, 1676); G. Fraschetta, Dialogul furorului poetic (Padova, 1681); L. Giacomini, Rugăciunile (Florenta, 1697); F. Summo, Discursuri poetice, disc. 9. Vezi Fontanini, Biblioteca d. elog. ital., cu notele lui Zenon (Veneția, 1763), I, pp. 231-32.
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Târgul cititorului. Ce părți oboseală în acesta din urmă? „Doi: ochii și mintea. » « Cei dintâi aduc celuilalt imaginile lucrurilor, fiind că scrierea este o vorbire în ochi și a citi o vorbire către minte: cealaltă contemplă și meditează la ceea ce îi este expus ochii: ... aceasta. păstrează toate lucrurile cu calm: altfel, dacă spiritul agitator s-ar aprinde intern într-un punct, mintea, devenind încețoșată, ar fi într-o stare de a nu profita nici măcar puțin, deoarece ar fi plină de confuzie. > Cel mai bine este să începeți să citiți calm. Dacă spiritul poetic ar fi preexistent în cititor, „nimeni, în afară de poeţi, nu s-ar asuma meseria de a citi poeţi; și astfel între poeți și poeți numai cărțile poetice ar trece cu rod”. Se înțelege că este convenabil pentru cititor să cunoască arta poetică; «dar că [Montani] vrea să credem că trebuie să existe aceeași natură a spiritului atât la trubadur, cât și la cititorul poeziei, după părerea mea nu va găsi pe nimeni care să-l creadă; este bine cunoscut de cei care lucrează din greu la astfel de studii că mintea din cititor nu poate gândi la fel de mult ca cei care meditează la o poezie. În primul caz, ea gândește doar ceea ce îi arată ochii: în celălalt, are libertatea deplină de a înțelege orice gând îi place. Pe scurt, opera la poet este toată spirituală și în cititor cea mai mare parte este materială; prin urmare, aceeași natură a afacerilor nu poate fi combinată în ambele instrumente »

Noi modernii, care avem mereu pe buze zicala că pentru a judeca o operă de artă este necesar să ne plasăm în situația psihică a celui care a produs-o; noi, care asistăm la munca metodică de erudiție istorică, am urmărit acest scop; ni se cere să aducem un oarecare omagiu spiritului bizar al contelui Montani, care a fost printre

1 	Culegere cit.» II, pp. 322-4.
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primul, dacă nu primul, să întrezărească un adevăr devenit acum evident și să îndrăznească să-l afirme atunci când toată lumea credea, ca și Baruffaldi, că bunul critic trebuie să țină la distanță sigură de poet, despicându-se și cântărind cu rațiune rece, cu "deţinere".

Omagiul este cu atât mai respectuos cu cât Montani nu a fost aventurat. Adevărul afirmat de el și-a făcut drum prin opera altora: începând cu Alessandro Pope care în 1709 (același an în care a fost tipărită scrisoarea lui Montani) și-a compus Eseul de critică, care a ieșit la lumină în 1711, în care spunea (partea II, rândurile 233-38):

Un judecător desăvârșit va citi fiecare lucrare de inteligență Cu același spirit pe care a scris autorul ei: Cercetează întregul, nici nu căuta mici greșeli pentru a găsi Unde se mișcă natura și răpirea încălzește mintea; Nici să piardă, pentru acea desfătare malignă și plictisitoare, plăcerea generosilor de a fi fermecați de inteligență;

si sa continuam cu precursorii romantismului, cu scriitorii din perioada geniului, cu romanticii propriu-zis, pana la De Sanctis, care a sustinut mereu pe punctul ca critica se bazeaza pe o impresie vie si calda.

Totuși (curioasă încăpățânare a intelectului uman), după ce recent, într-un eseu despre Estetică, a încercat să definească și să aranjeze unele adevăruri împrăștiate sau vagi ale criticii și afirmând printre altele, în abordarea conceptelor de gust și geniu, identitatea gust cu geniu (și din ambele cu activitate expresivă sau estetică), a fost cineva, sau mai mulți, care a strigat la paradox. „Paradoxal, într-adevăr inacceptabil”, i se pare distinsului prof. Faggi \ Dar, dacă acea identitate nu ar fi, ce ar însemna asta, mă rog, spune

1 Revista filozofică, IV, p. 73.

Digitalizat de

Google

360

PENTRU ISTORIA ESTETICII ITALIENE

că afirmăm cu toții că pentru a judeca bine este mai bine să reproducem opera de artă în sine? Cum se putea reproduce din gust ceea ce a fost produsul unei activități cu totul diferite, numită geniu? Ce este ciudat în a spune că activitatea care judecă este aceeași care produce? Sau poate gândirea și judecata sunt două facultăți diferite? Este mâna care ia un obiect o mână diferită de cea care îl ia înapoi?1.

Va părea firesc că contele Montani a fost trecut la vremea lui pentru un creier nebun, pentru un vorbitor de paradoxuri, chiar și atunci când a afirmat ce era absolut corect. Dar nu este la fel de firesc ca aceeași soartă să vină pe cei care, după câteva secole (și după ușoarele răsturnări care au avut loc în filozofie și estetică de-a lungul acestor două secole) insistă pe același adevăr. 1*3

1 Această ultimă comparație, deloc ineficientă, îmi este sugerată de

Giovanni Conti, mare dușman al înmulțirii inutile a facultăților și avocat al unității spiritului (vezi Opere, ed. Bettoni, p. 324).

3 [Mai târziu DW Thomson, Montani, Saint-Évremond și Longinus (în Modem Language Notes, of Baltimora, vol. LI, η. 1, ianuarie 1936) demonstrează că Montani a folosit eseul lui Saint-Évremond, Sur les poèmes des anciens (1685), și a scrisorii din aceeași, datată 1678, către ducesa de Mazarin, împotriva imitației servile a strămoșilor și că, în ceea ce privește dispoziția minții de a citi poezie, Montani și-a amintit de autorul tratatului despre sublimul” și concluzionează că < apelul lui Montani pentru imaginație și judecată privată sau standarde relative ale modei a fost posibil curajos și poate valoros în circumstanțele în care a scris. Ca pre-romanticist, el este o figură interesantă, legând exuberanța anterioară a dicției și stilului Marinist cu exuberanța ulterioară a imaginației, așa cum a fost expusă de Edward Young. Dar considerat serios ca un critic, el a sacrificat în mod nejustificat principiul judecății noutății și minunii.]
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Estetica Gravinei.

Raison poetica, cartea Despre tragedie și celelalte scrieri despre știința literară ale lui Gravina s-au bucurat întotdeauna de nu mică reputație, mărturisită și de deseele reeditări și studii critice la care au făcut obiectul. Foscolo a judecat Raison poetica « o operă egregioasă... care este poate (și fără poate) cea mai frumoasă artă poetică din lume >; si i se alatura un cor de laudatori, intr-o concordie aproape perfecta. Nici nu pare că faima Gravinei a rămas închisă în limitele Italiei. Reason poetica a fost tradusă în franceză în 1754 de Regnier, la fel ca deja în 1706 eseul Dintre fabulele antice, al cărui prim nucleu, fusese tradus de Regnauld. Cartea Tragediei este citată și discutată de mai multe ori în celebra lucrare a starețului Du Bos: Réflexions critiques sur la poésie et la .peinture \ Mai târziu, într-o lucrare nu mai puțin populară, în Allgemeine Theorie der schonen Künste a lui Sulzer conțin judecățile lui Gravina asupra verosimilitatea, asupra obiceiului, asupra facultatii poetice

1 Publicat pentru prima dată în 1719 și crescut la trei volume în ed. din 1732. citez din 7 1770: vol. I, pp. 444, 489-92; Π, pp. 460-1; ΠΙ, p. 102.
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poezia, poezia pastorală, poezia lirică, Homer, Íeneíde și alte subiecte \ În Spania, Muratorianul Luzán a simțit nevoia să combată o teorie fundamentală a. Winckelmann, înaintea lui Foscolo și nu spre deosebire de el, a spus că prefera Ragion poetica tuturor celorlalte scrieri estetice. Recent, numele Gravina a fost reînviat în Germania de von Stein, în istoria sa a originilor esteticii moderne și într-o disertație specială a Reich-ului4.

Motivele acestui succes sunt variate, iar cine le-a investigat le-ar găsi poate, în primul rând, în acea certitudine filosofică în care opera lui Gravina se diversifică și se ridică deasupra nivelului celorlalte Poetici, și care se oglindește și în sobru, stil adesea viguros, mereu lustruit. De adăugat că Gravina reprezintă o direcție literară sănătoasă, adeptată ca ea a adevărului și naturaleței, și pe care, dacă o întreține multe prejudecăți, mulți o răstoarnă și ea. Italia modernă nu l-a scutit de răsplata pentru omagiul pe care el, între secolele al XVII-lea și al XVIII-lea, l-a adus geniului lui Dante.

Dar nu intenționez aici să fac istoria averii lui Gravina mai complet decât s-a făcut până acum și nici să enumerez micile merite ale operei sale. Permiteți-mi să încerc să stabilesc care este meritul

1 	2» edit., Lipsia, 1792; cfr. I, p. 29, 684; Π, p. 699, 636; IH, pp. 299-300; IV, p. 676, 687, 624, 721, 726.

2 	Menéndez y Pelavo, Historia de las ideas estéticas en España, ΙΠ, voi. eu, p. 191.

3 	„care carte merită să fie tradusă în toate limbile” (Werke, Stuttgart, 1847, Π, p. 318); e in una lettera del 9 iunie 1762 al Berg: „Lasa-te indemnat la Gravina RP . · citeste la fel de zece ori pana o inveti pe de rost > (op. cit., p. 603).

4 	H. v. Stein, Apariția esteticii moderne (Stuttgart, Cotta, 1886), p. 317-320; Emil Reich, Gian Vincenzo Gravina ca estetist, o contribuție la istoria filosofiei artei (noile rapoarte de sesiune ale clasei filozofico-istorice a Academiei Imperiale de Științe, vol. CXX, Viena, 1890).
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estetică, sau (ceea ce este la fel) ce loc îi revine în istoria Esteticii.

Meritul, care, pe scurt, mi se pare că constă nu atât în substanță, cât în programul lucrării sale; mai degrabă în ceea ce a considerat că trebuie făcut decât în ceea ce a făcut de fapt.

Programul este bine indicat de titlul celei mai mari dintre cărțile sale: Ragion poetica. A vrut să „răzbune liber” poezia; „reduceți” regulile Poeticii și la o idee eternă a naturii”; găsiți fundamentul, „principiile rațiunii pure și simple”, din care se deduc regulile nu numai ale poeziei antice, ci și ale poeziei moderne și ale tuturor națiunilor. Nici nu lipsesc referirile la alte forme de artă, din care se poate deduce că fundamentul pe care l-a căutat nu a fost deosebit de literar, ci universal estetic. Dintre această tendință filosofică, care a devenit vie la vremea lui și care a dus la formarea științei estetice, Gravina se numără printre reprezentanții conspicui.

Pagini vii, în care se revarsă nevoia de libertate și raționalitate, se află deja în Discursul despre Endimion (1691), unde se plânge de „preceptele ambițioase și avarioase” ale tratatatorilor, în virtutea cărora „nici o lucrare nu poate veni. să lumineze că să nu fie chemat imediat în fața tribunalului criticilor pentru examinare și chestionat în primul rând cu numele și ființa ei; astfel încât acțiunea pe care jurisconsultii o numesc hotărâre prealabilă să se vadă imediat introdusă; și se naște o controversă asupra stării sale, fie că este o poezie, fie un roman, fie o tragedie, fie o comedie, fie de alt gen prescris. Și dacă acea lucrare induce în eroare într-un fel de la preceptele născute din interpretarea falsă a doctrinei lui Aristotel (pentru că cu siguranță nu a fost mintea lui foarte largă forțată într-o întorsătură atât de scurtă), și dacă există ceva care nu poate fi ușor redus la acelea definiții, vo-
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Cred că această lucrare ar trebui interzisă și interzisă pentru totdeauna. Și totuși, oricât de mult își scutură și dilată aforismele, nu vor putea niciodată să cuprindă toate felurile variate de compoziții, pe care mișcarea variată și continuă a ingeniozității umane le poate produce din nou. Așa că nu știu de ce nu ar trebui să înlăturăm această frână indiscretă asupra măreției imaginației noastre și să deschidem o cale pentru a rătăci în acele spații foarte mari pe care este capabilă să le pătrundă”. Și ăeWEndimione scrie: « Nu știu dacă este tragedie, sau comedie, sau tragicomedie, sau orice altceva la care pot visa retorii. Ea este o reprezentare a iubirii lui Endymion și Diana. Dacă acele cuvinte se extind atât de mult mai departe, ei îl vor putea primi și pe acesta în pântecele lor; dacă nu se dilată atât de mult s-ar putea urmări încă una: să dăm fiecăruia facultatea în ceva ce nu dezvăluie nimic; dacă nu se găsește cuvânt, nu vrem, din lipsă de nume, să ne lipsim de ceea ce este frumos”. Această tendință de a rupe de precepte arbitrare, de a abandona empirismul generalizărilor iraționale, chiar și în ceea ce privește știința literară, domină toate scrierile lui Gravina.

Aceeași tendință se făcuse simțită la câțiva artiști din secolul al XVI-lea, de exemplu. la Patrician, sub eficacitatea platoniciană. Și, sub aceeași eficacitate a lui Platon, întărită în mod valid de cea a cartezianismului, s-a reafirmat la Gravina. Nici pentru a diminua un asemenea merit nu am dori să insistăm asupra pretenției false, cu care a însoțit-o, de noi reguli de stabilit, specializate dar după popoare și timpuri; și, fără prea multă subtilitate, vom traduce, benign-

1 O nouă lucrare, rămasă incompletă din cauza morții autorului său, despre filosofia lui Gravina este cea a lui Fbbdinando Balsamo, Delle doctrines philosophical and civil of GVG, două cărți (Cosenza, І879).

Digitalizat de

Google

V. ESTETICA GRAVINEI

365

minte, „regula” în „explicație”. Nici nu vom semnala greșeala de analogie pe care o comite, când vrea o știință a poeziei care să fie la regulile Poeticii, așa cum Geometria este la arhitectură, a cărei el este motivul. Și aici este ușor de observat că echivalentul teoretic al lucrărilor de arhitectură este întotdeauna știința artei sau a esteticii, și nu Geometria, ale cărei teoreme nu vor da niciodată motivul pentru frumusețea unui templu sau a unui teatru.

Defectul, așa cum am spus, constă mai degrabă în faptul că tendința bună nu corespunde realizării efective a unui principiu cel puțin parțial nou și fructuos. Centrul Poeticii Gravinei este întotdeauna „probabilul”, prin intermediul căruia oamenii sunt „încântați și educați”. Poezia este „o vrăjitoare, dar sănătoasă, și un delir care îndepărtează nebunia”. Individul artei este întotdeauna, pentru Gravina, exemplul didacticii. „În mintea vulgarului (scrie el), care aproape pretutindeni sunt învăluiți în negura fanteziei, intrarea către emoțiile adevărului și cunoașterii universale este închisă. Pentru ca ele să pătrundă acolo, este indicat să le aranjezi într-o aparență proporțională cu facultățile imaginației și într-o figură capabilă să înțeleagă adecvat în acele vaze; de aceea este necesar să le îmbrăcăm în haine materiale și să le transformăm într-un aspect sensibil, dizolvând axioma universală în indivizii săi, în așa fel încât în ei, ca izvoare pentru râurile sale, să se răspândească și să se ascundă în ei, ca în trup spiritul. » Acest lucru se realizează cu deliciul noutății și minunăției, produse de ficțiuni.

Aceste idei ne țin în cercul Poeticii Renașterii, despre care s-a spus cu inteligență de către un critic german că nu ar putea merge până acolo încât să stabilească poezia didactică ca gen special, deoarece pentru ea fiecare poezie era un didactic. În conceptul de educare dilet
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în timp ce poetica Renașterii a fost influențată mai degrabă de Horațiu decât de Aristotel l.

Cu siguranță, Gravina întrezărește natura fanteziei: pentru el plauzibilul este falsul care nu devine eroare în măsura în care nu este pus în raport cu adevărul; c vorbește despre „descântecul admirabil al imaginației”. Dar nu l-a supus unei cercetări profunde, iar pentru această parte Muratori i-a fost înaintea lui în Poezia perfectă, publicată cu doi ani înainte (1706) de Ragion poetica. Cu atât mai puțin ajunge să-l definească și să-i recunoască autonomia: o condiție necesară pentru întemeierea cu adevărat a unei științe estetice.

Pentru a-i avertiza pe cei slabi de ideile literare ale lui Gravina, este suficient să comparăm conceptul său de poezie „fiică și descendent al științei” cu cel al lui Vico, pentru care <lumea în copilărie era alcătuită din neamuri poetice> și secolele poetice precedate. cele ale filozofilor; Tratamentul lui Gravina < cur Grœci poësim ante solutam orationem arripuerint » cu cel al lui Vico în De constantia philologiae; teoria idolatriei și fabulelor, considerată de cineva ca o invenție reglementată de științe», ca opera celui care „băuse de multă vreme laptele curat al științelor naturale și divine”, cu noile canoane mitologice redescoperite de celălalt; în sfârșit, portretul pe care Gravina îl dă înțeleptului Homer, - care, în opinia sa, a vrut să descrie viața umană în două fabule separate, inclusiv în Iliada „treburile publice și viața politică, și în Odiseea treburile interne și viața privată, în aceea activul și în acesta contemplativul, în aceea războaiele și artele de

1 A se vedea, pentru toate, cartea lui JE Spingarn, History of Literary Criticism in the Renaissance (traducere în italiană, Bari, 1906), în special c. 2. Eficacitatea lui Shaftesbury asupra ideilor lui Gravina, foarte neplauzibil presupusă de Von Stein (op. cit., pp. 319-20), a fost demonstrată cu argumente decisive ca inexistente de Rkich, op. cit., pp. 14-18.
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guvern, în aceasta genele taţilor, mamelor, copiilor şi servitorilor, şi grija familiei», - cu adevăratul Homer în apropiere, expresie poetică barbară a obiceiurilor barbare. Precursorul lui Vico a fost numit Gravina; dar aceasta trebuie spusă mai degrabă în sensul că Vico, preluând aceleași întrebări, le-a rezolvat în sens opus față de a lui. Și ar fi necesar să se cerceteze dacă și unde Vico în criticile sale l-a vizat pe Gravina, cu care, așa cum spune în Autobiografia sa, a „cultivat o corespondență strânsă până a murit”.

Lipsa de originalitate în teoria lui Gravina a fost deja remarcată de Sulzer1; iar De Sanctis povestește primirea nefericită pe care a făcut-o în tinerețe Raison poetica, pe care marchizul Puoti o pusese în mână cu mari recomandări elogioase. Nu a avut răbdarea să o citească în întregime; Gravina s-a dovedit a fi „nesimpatică”; o judeca «grea si pedanta, adesea mai acuta decat adevarata»*. Pentru o ingeniozitate a epocii romantice, opera lui Gravina, oricât de liberală ar fi fost în intențiile ei la vremea ei, nu putea să nu pară legată de pedanteria de modă veche și strâns înrudită cu critica acelui Castelvetro, pe care Gravina îl judeca „filosof printre critici" '.

În schimb, dr. E. Reich, căruia îi datorăm cea mai extinsă și mai exactă lucrare despre doctrinele literare ale lui Gravina, îl consideră un precursor în multe puncte ale Esteticii Moderne.

1 Op. cit., I, pp. 666-7 : < Et tóssi sich selten oder nie auf Bestrei-tung der Meinung will go to one, und sellen gehen seine Urtheile von den

Urtheilen anderer ab ».

3 Tinerețea lui Francesco de Sanctis, fragment autobiografic (Napoli, 1899), pp. 260-1.

3 Un ecou al acestei tinerețe întreprinderi de repulsie se găsește în cele câteva rânduri dedicate de De Sanctis lui Gravina în Istoria literaturii, Π, p. 308, pe care Reich-ul o respinge cu fermitate (op. cit., pp. 71-2). Dar De Sanctis nu ignoră ceea ce este bun în Gravina; iar despre Reason poetica spune că „dacă nu dă dovadă de gust și simțire pentru artă, nu vina lui, depășește limitele empirice și dă reflecții de natură generală”.
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dema, precursor al ideilor care au fost mai târziu cele ale lui Hegel, Schopenhauer și Wagner l.

Cu siguranță, Reich-ul nu a acceptat teoriile Esteticii intelectualiste, pentru care poezia și arta în general reprezintă abstractul în formă concretă, conceptul sub masca intuiției; și astfel respinge estetica hegeliană ca fiind aceea pe care o consideră asemănătoare cu Schopenhauer 1 2 și scrie lucruri înțelepte și drepte împotriva ei; încât trebuie să consider lauda pe care o face Gravinei drept un cuvânt care i-a depășit gândul pentru „a stabilit imaginația în drepturi proprii, fără a-i lua drepturi rațiunii călăuzitoare”. Dar el constată că Gravina <concepe poezia aproape în sensul hegelian, adică ca o apariție sensibilă a ideii, pe când ar trebui mai degrabă numită, invers, o apariție ideală a sensibilului”; şi că < utilitatea poeziei constă pentru Gravina ca şi pentru Schopenhauer în facilitarea cunoaşterii ideilor; numai că pentru Gravina acest lucru se întâmplă într-o măsură mult mai mare decât pentru Schopenhauer». De aici observă că este foarte interesant să vedem deja formate de multă vreme < aceste erori ale mișcării filosofice din prima jumătate a secolului al XIX-lea »3.

După ce s-a spus mai sus, că Gravina a urmat în aceasta Poetica Renașterii, trebuie să concluzionăm că Reich-ul, în loc să dovedească modernitatea lui Gravina, a dovedit mai degrabă bătrânețea anumitor părți ale Esteticii clasice germane; care, de fapt, rareori scuturau jugul conceptului intelectualist de artă,

1 « .... ein Mann der in manchen Punkten der Vorlăufer HegéUs, Schopenhauers und Richard Wagneres genanni eu werden verdient »

(op. cit., p. 73).

3 Aici nu țin cont de îndoielile rezonabile pe care le poate trezi o prefață în întregime intelectualistă la Estetica hegeliană.

3 Op. cit., pp. 32-38.
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deşi l-a re-prezentat acum într-o formă acum platonizantă acum intuiţionistă.

Pentru a-l pune pe Gravina într-o lumină mai bună, Reich-ul afirmă că, pe lângă teoria oficială sau exoterică a scopului didactic, a avut una alta, pe care o enunțează puțin și care răspunde mai bine intenției sale; iar în acesta a fost jucat rolul cuvenit și într-adevăr preponderența a fost acordată încântării. Putem spune despre Gravina (exclamă el, folosind un cuvânt proverbial din Fausto) că două suflete locuiesc în pieptul lui (zwei Seelen în seiner Brusi woh-nen) \ Dar ne-am amintit deja că plăcerea și învățătura erau cele două elemente orațiane ale vechi poetic. Și aici, așadar, nimic cu adevărat nou. Mai mult decât atât, dacă Gravina ar fi dat cu adevărat preponderență plăcerii, făcând din aceasta capătul artei, ar fi căzut în eroarea opusă celei pentru care este de vina.

O anticipare a Esteticii moderne, doctrina prin care Gravina atribuie tragediei primul loc între toate genurile literare i-a apărut și lui Landau.Dar și aceasta este o idee a Renașterii, datorită în parte faptului că fragmentul supraviețuitor al lui aristotelic. Poetica se referă aproape doar la tragedie. Explicația gravitației despre catarsisul tragic i se pare și lui Landau a fi „caracteristică”. Reich-ul observase același lucru, care a expus cele două gânduri destul de diferite pe care Gravina pare să le aibă asupra acestui subiect. De altfel, odată vorbește despre epurarea afecțiunilor ca pe un „obicei al compasiunii și al fricii”, generat de tragedie, prin care oamenii „sunt dispuși să tolereze nenorocirile în adevăr, dobândind cu folos o asemenea indiferență.

1 	Op. cit., pp. 66-71.

2 	M. Landau, Istoria literaturii italiene în secolul al XVIII-lea (Berlin, Felber, 1899), p. 216

24. — B. Croce, Problemi di estetica.
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renza » l. Și aceasta a fost una dintre cele mai bine primite interpretări în secolul al XVI-lea, susținută de Robortelli, Vettori, Castel Vetro. Altă dată aminteşte de spectacolul evenimentelor tragice prin care poporul < pierde fără să-şi dea seama dragostea şi stima fericirii omeneşti incerte şi volubile şi se îndreaptă către divinul invariabil şi nemuritor »2. În această altă formă, ideea lui Gravina i se pare Reichului, dacă nu adevărată, foarte ingenioasă și importantă. „Tragedia (spune el) aici se face să servească, ca la Schopenhauer, pentru a produce supărarea vieții; dar efectul este pus diferit, căci, în loc de negarea vieții pentru dizolvarea în neant, iată refugiul din viața terestră în cea cerească, care sunt, în esență, două expresii diferite pentru același lucru”. Dar este mai degrabă o idee creștină evidentă, care seamănă cu cea a lui Schopenhauer pur și simplu pentru că există mult pesimism în creștinism.

Și de ce, în cele din urmă, Gravina ar fi un precursor al lui Riccardo Wagner? „Pentru că (spune Reich-ul”) în cartea Tragediei (cap. 33, 36) apără recitativul și condamnă aria. Dacă este numai din acest motiv, mi se pare că putem face aceeași relatare despre înaintașul lui Wagner ca și despre înaintașii lui Hegel și Schopenhauer.

1901.

1 A tragediei, cc. 4-6. 	1 Op. cit., c. 9.

• Reich, op. cit., pp. 46-7. 	4 Op. cit., p. 68 nr.

5 La dovezile deja date despre favoarea excesivă cu care Reich-ul îl privea pe Gravina putem adăuga această observație pe care o plasează la finalul primului capitol din Raison poetica, unde Gravina, discutând ceea ce pare probabil, scrie: « se întâmplă că pentru cea mai mare parte bărbații visează cu ochii deschiși > « Man fragi sich unwillkürlich (scrie Rbich, p. 23) wie weit es von dieser Ansicht noch zu dem Ausspruche sei: Fiir Jeden ist die Wélt so, wie eie ihm erscheint. »
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Eficacitatea esteticii italiene asupra originilor esteticii germane.

Del Bodmer, care împreună cu Breitinger era șeful așa-numitei <școală elvețiană>, cunoștea îndrăzneala ideilor critice, demonstrată și în cultul lui Milton, în favoarea acordată tânărului Klopstock, în opoziția față de Gott-. sched, reprezentantul german al pseudoclasicismului francez. Și se știa că în colaborare cu Breitinger redactase programul unui vast sistem de Poetică, împărțit în cinci părți, din care au fost publicate fragmente lungi și câteva tratamente deosebite.

Dar este important ceea ce Donati1 a lămurit acum: adică că, dacă „elvețienii” s-au inspirat (cum se știa) de englezul Addison și francezul Du Bos, ei au beneficiat mult mai mult de scriitorii italieni, pe care îi poate. se spune că au botezat Estetica germană, care în curând avea să se ridice la asemenea înălțimi.

În timpul uneia dintre șederii sale în Italia, între 1718 și 1719, Bodmer se familiarizase deja cu limba noastră și cu poeții noștri. Întors acasă, era cu prietenul său

1 Lbonh Donati, JJ Bodmer und die italienische Litteratur (în vol. : JJ Bodmer: Dentanti rift. zum CO. Geburstag, 19 iulie 1898, Zùrich, Mailer, 1900, pp. 241-312).
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Gaspare von Murait s-a conectat cu un originar din Bergamo, cu o cultură solidă și o ingeniozitate fină, contele Pietro Calepio care, nealfabet de profesie, sa adâncit în problemele literare mai mult și mai bine decât făceau literații profesioniști. Născut în 1693 (cu cinci ani înaintea lui Bodmer) și trăit până în 1762, corespondența dintre el și criticul elvețian a durat aproximativ treizeci de ani, din 1728 până în 1761: datele inițiale și finale ale scrisorilor lui Calepio care sunt păstrate în biblioteca publică din Zurich. Corespondența s-a învârtit în special pe teoria literaturii, pe natura gustului, pe cauza plăcerii poeziei și mai ales a tragediei; dar s-a ocupat și de literatură antică, ediții ale clasicilor, poezie italiană, metrică și alte lucruri asemănătoare. Calepio, neștiind limba germană, a primit de la Bodmer câteva informații despre operele acelei literaturi și câteva eseuri ale acestora, traduse în franceză sau latină. Vestea despre Messiad Klopstock a ajuns în Quadrio prin Calepio; iar Calepio însuși a tradus primele trei cânte ale celebrului poem din franceză în versuri italiene.

Pe vremea aceea, avea loc o mare discuție despre gust; concept nou și capital al fiecărei teorii literare *. Bodmer și Calepio au discutat și ei în scrisorile lor. Cartea, publicată ulterior de Bodmer: Briefwechsel von der Natur des poetischen Geschmackes: àazu kommt eine Untersuchung wie ferne das Erhdbene im Trauerspiele Statt und Piate haben kbnne: wie auch von der poetischen Gerechtigkeit (Ziirich), nu a fost altceva decât un extras din 1736. corespondența dintre cei doi prieteni; și într-adevăr disertația inclusă în anexă i-a aparținut în întregime lui Calepio.

Nu se poate spune că niciunul dintre ei a ajuns la concluzie

1 Vezi Estetica, partea istorică, cc. 4-6. Vezi acum și Istoria epocii barocului în Italia*, pp. 172-76; și Ultimii înțelepți3, PP 112-18.
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TU. EFICACITATEA ESTETICII ITALIENE ASUPRA ESTETICA GERMANA 373 perceptia gustului ca facultate sau forma spirituala autonoma: progres realizat mai tarziu de Kant. Elvețianul și italianul păreau să fie de acord în a considera gustul ca pe un discernământ viu al frumosului, ghidat de intelect; dar se deosebeau în atribuirea cauzelor plăcerii estetice. S-a conceput cauze complet extrinseci pentru această plăcere, făcând-o să constea într-un fel de satisfacție a iubirii de sine, care ar apărea din descoperirea asemănării reprezentării cu modelul sau lucrul reprezentat, sau în sentimentul superiorității cuiva ca judecător, sau în mirare. Celălalt, Calepio, a rezolvat plăcerea estetică în cea a emoției, plăcută chiar dacă dureroasă. „Pasiunile tragediei (a scris el) aduc cu ele o plăcere imediată, cauzată în parte de interesul pe care îl avem pentru succesele fatale ale săracilor, și în parte de conformarea sentimentelor, care ne secundează durerea. > Doctrină superioară celei a lui Bodmer, pe care Calepio nu a trebuit să o deducă din Du Bos, deoarece a găsit-o în tradiția italiană a Renașterii și recent enunțată clar în „Ragion poetica” a lui Gravina (I, c. 11).

Bodmer a supus proiectul Poeticii sale judecății prietenului său, cerând în același timp lămuriri cu privire la scriitorii italieni despre acel subiect. Π Calepio, aprobând în general desenul, din prima sa scrisoare, care este datată 17 noiembrie 1728, a indicat ca autori de consultat, printre alții, Pallavicino, Gravina, Muratori. Și de la ei Bodmer a preluat conceptul unei fantezii care nu mai era pur și simplu reproductivă, așa cum i-au dat-o psihologii englezi, ci într-un fel productivă. П Muratori in specie, care se ocupă pe larg de imaginație, i-a fost profesor în această parte.

În biblioteca din Zurich se mai păstrează copia Poeziei perfecte (ediția 1724), care a aparținut
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ținut la Bodmer și a servit în studiile sale. Acel exemplu atestă, în semnele și adnotările marginale, impresia pe care paginile lui Muratori au făcut-o asupra spiritului esteticii elvețiene care se ocupă de imaginația, zborurile poetice, entuziasmul, imitația, posibilul și verisimilarul, de entuziasmul afecțiunilor, a scopului poeziei și a lucrurilor asemănătoare. Într-una dintre scrierile sale din 1741, Bodmer menționează aceleași pasaje ale lui Ceva care sunt menționate în Poezia perfectă (a consacrat mai târziu trei din Neue kritische Briffe lui Ceva)’, iar terminologia adoptată în lucrările sale critice este foarte adesea aceea de Muratori.

Chiar și Breitinger, în Dichtkunst, se folosește de Muratori pentru a expune doctrinele referitoare la diferența dintre poezie și știință, alegerea și înfrumusețarea materiei și conceptele de nou, de asemănător și de minunat. Donati se referă la propozițiile lui Breitinger, care sunt traduse literal din cele ale marelui savant italian. Nici influența lui Muratori asupra elvețianilor nu era un mister în acele zile; într-atât încât există o mențiune expresă a ei într-o recenzie germană a lui Halle din 1743. Apoi amintirea sa s-a pierdut, în aroganța și exclusivitatea națională crescândă a scriitorilor germani1.

În 1731, Calepio a trimis lui Bodmer manuscrisul lui Pck ragone al poeziei tragice a Italiei cu cea a Franței, care s-a ocupat de tipărirea lui la Zurich, unde a fost publicat în anul următor. Continuând munca începută de Scipione Maffei, criticul italian a luptat în acea carte cu doctrinele lui Corneille și clasicismul francez.

1 Hamann a citit Poezia perfectă, după cum se poate vedea dintr-o scrisoare către Herder din 4 martie 1768 și din amintirea sa despre o vorbă a lui Muratori despre scopul teatrului, în recenzia unei opere a lui Baretti (Schriften, ed. Roth, Ш, p. 348, IV, p. 361). De asemenea, a apreciat foarte mult (scrisoarea din 2 iulie 1787) VE rezumatul pe care Metastasio l-a dat despre Poetica aristotelică și a fost surprins că nu fusese încă tradus în germană (ѴПІ, pp. 360-1).
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TU. EFICACITATEA ESTETICII ITALIENE PE GERMANA 375 cu folosirea poeticii aristotelice, interpretata intr-un mod larg si rational. Bodmer l-a răspândit în Germania, a publicat extrase din ea în limba germană și nu fără răutate i-a atras de mai multe ori atenția lui Gottsched. A considerat-o prima carte care se ocupă filozofic de tragedia. Se poate spune până acum general recunoscut că Calepio a fost, în această parte, adevăratul precursor al lui Les-sing, care în Dramaturgia Hamburg s-a opus, după cum se știe, francezilor bazându-se pe poetica aristotelică.

Alte scrieri au fost trimise de Calepio lui Bodmer, iar dintre acestea una (păstrată în Biblioteca din Zurich și publicată în franceză în Bibliothèque italique) despre caracterul italienilor.

Dar scrisorile lui Bodmer către Calepio, care ar trebui să se găsească la Bergamo, ar fi de un interes nu mic; și trebuie să sperăm că Donati va putea să-i urmărească acolo, și astfel să-și finalizeze opera, a cărei parte principală am expus-o. Care lucrare ne sugerează o singură rezervare; și este în punctul în care (pp. 299-300) prevalența conceptului de imaginație creatoare în gândirea italiană este oarecum exagerată. De la „fantezia înaltă” a lui Dante și de la „fantezia divină” a lui Ariosto, precum și de la conceptele întâlnite la comentatorii italieni ai lui Aristotel, până la conceptul filozofic de fantezie, merge departe. Criticii italieni de la începutul secolului al XVIII-lea erau cu siguranță capabili să-i învețe pe germani multe lucruri; dar, deși îmbogățiseră și rafinaseră discuțiile despre fantezie și poezie, nu puteau oferi acea idee proaspătă și modernă, de care și lor le lipsea. Muratori,

1 [Pe de altă parte, un tânăr englez, care mai târziu a abandonat aceste studii, le-a cercetat și le-a publicat parțial, îndeplinindu-mi dorința, Hugh Quigley, Italy and the Rise of a New School of Criticism in the 18th Century, cu referire specială la opera lui Pietro Càiepio (Perth, Munro a. Scott, 1921).]

Digitalizat de VnOOQle

376

PENTRU ISTORIA ESTETICII ITALIENE

de exemplu, el percepe importanța supremă a fanteziei în viața mentală; și totuși în cele din urmă crede că nu este altceva decât un furnizor de materiale brute, oferite elaborării intelectului. Mai degrabă decât imaginația limpede a poetului, acei scriitori păreau să se refere la închipuirea dezordonată și la visarea dezordonată a omului în strânsoarea patimilor, a bețivului, a nebunului; şi de aceea, chiar recunoscând ferocitatea puterii imaginative, au vrut să o înfrâneze şi să fie pusă sub protecţie. Singura excepție, în Italia și în toată Europa, este Vico; iar dacă Vico ar fi fost popularizat în Germania la acea vreme, împreună cu ceilalți italieni, incipienta Estetică germană ar fi avut un stimul mult mai energic și mai direct și ideile italienului ar fi găsit un teren mult mai favorabil. Spunem asta ca un mod de a vorbi, pentru că Vico nu era cunoscut și orice presupunere și deducție în această privință ar fi inutilă.

Pentru ceea ce notează Donati despre istoria conceptului de gust, vă trimit la ceea ce am scris în altă parte despre această istorie \ Dar cu plăcere profit de ocazie pentru a vă anunța o carte italiană pe această temă, într-adevăr prima carte italiană în care cuvântul „gusto” apare pe pagina de titlu și că nu este (cum credeam deja) opera lui Muratori. Cartea poartă următorul titlu: « Bun gust în compozițiile retorice, de Camillo Ettorri al Societății lui Isus; în care cu oarecare consideraţie! se arată în ce constă Adevăratul Bun Gust în compozițiile menționate mai sus; profitabil pentru oricine dorește să reușească cu înțelepciune Popular în versuri, proză, predicator, academician, secretar, profesor etc. Dedicat ilustrilor domni ai Academiei Argonautilor ridicate la Bologna

1 Giambattista Vico primul descoperitor al științei estetice (Napoli, 1901); și reformat și extins în Estetică, partea Π, cc. 3-6.
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în Collegio de' Nobili di S. Francesco Saverio (La Bologna, pentru moştenitorii lui Sarti, alla Rosa, 1696) » '.

Cuvântul de Bun Gust (se spune în prefață), propriu celor care în mâncăruri iau în mod sănătos bunul gust de la infractor, curge în aceste vremuri prin gura unora, iar în materia literelor omenești îl atribuie. înșiși. Prin urmare, ei nu aprobă alte compoziții cu excepția celor care sunt gustul lor. Și până acum se pare că ei spun bine prin excelență, nu se poate nega în totalitate, că acele preparate nu sunt foarte rafinate, care satisfac palatele intelectuale ale celor care au bun gust. Totuși, de bun gust nu vând pe contrar... Bolnavii sunt recunoscători pentru mâncarea proastă și nerecunoscători pentru mâncarea bună. Nici nu lipsesc intelecturile cărora excelentul în vorbire le pare îngrozitor, iar cel teribil excelent...

După ce ne-am referit la cele două definiții pe care „un autor francez” le dă gustului (Bouhours 1 2): „armonie a ingeniozității și a rațiunii”, și < o judecată firească care rezidă, independent de precepte, în mintea unora, în a căror vigoare, reprimând imboldul ingeniozității, el face ca propunerile sale să fie cuprinse în limitele rațiunii”, - 1 'Ettorri își propune pe a lui: „Judecata, reglementată de artă”, care i se pare că sună „mai universal”:

Universal, am spus: pentru că bunul gust nu se limitează la profesorii de literatură umană. Se extinde asupra oricui apare în orice lucrare flagrantă: în măsura în care, ideea este bine înțeleasă, fie își arată facturile care i se conformează, fie pronunță judecata corectă a celuilalt. Și așa avem pictori, sculptori, arhi-

1 	Este un al doisprezecelea volum, din pp. 690, peste 24 numerotate inițial. Ii datorez informatia prietenului meu Prof. U. Cosmo, și l-am obținut împrumutat de la Biblioteca Universității din Bologna.

2 	Vezi DW Thomson, în articolul citat mai sus, p. 362, pe Montani, Saint-Évremond și Longinus.
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acoperișuri, Ricamatoli etc. de bun gust, spre deosebire de altele, care sunt de prost gust. Totuşi, în ceea ce este Retorică, va fi de bun gust cel care, sau mai bine zis compune după axiomele sale, sau ştie să judece ce compun alţii după ele; întrucât nu este la latitudinea fiecăruia să posede atât Teoria cât şi Practica unor facultăţi.

Demnă de remarcat este inspirația iezuită a toată această doctrină. Ettorri „petrecuse mai mult de douăzeci și unu de ani în studii retorice, predând mulți tineri în școli, doisprezece în explicarea scripturilor divine și mai mult de cincisprezece vorbind în sărbători în templul religiei sale și în alte întâlniri din orașul Bologna ». De aici el era dispus să acorde o foarte mare importanță „popularității” și „învățăturii prin imagini”:

Scolasticii epocii noastre, spre deosebire de mulți dintre antici, nu sunt de obicei preocupați de acest mod de a preda. Ei și-au prezentat doctrinele cât pot de intelectual; nici nu observă că trec la minte prin fantezie. Dimpotrivă, Rettorie©. Pentru a trezi simolacra menționată mai sus (cu varietate, pentru a nu enerva cu uniformitate), el se familiarizează cu ceea ce este supus sentimentelor corpului: o folosește pentru a întâlni geniul imaginației, care este puterea sensibilă. El folosește speciile mai mult decât genurile (pentru că acestea, fiind mai universale decât primele, sunt mai puțin sensibile), indivizii mai mult decât speciile, efectele mai mult decât cauzele, numărul mai mult decât cel al celor mai puțini. Faceți comparații și asemănări și ajutați-i mai bine, atunci când sunt deduse din lucruri cunoscute. Căutați mai mult pe cei animați decât pe cei fără suflet, pe cei în mișcare mai mult decât pe imobil și pe cei activi mai mult decât pe cei inactiv. În loc să semnifice gândul, îl expune, imitându-i pe negustori. Aceștia, în târguri, păstrând o tăcere profundă, invită cumpărătorii cu acest truc inedit de a-și expune mărfurile, galanterile în ochii tuturor. Oratori și, mai frecvent, poeți, care (când pot fi convenabil) procedează prin expositionem nu prin semnificationem... Luați în considerare actorii. Observați cum domină cutiile asupra cărora acționează; cum se îmbracă; cum se descurcă; cum se ajută unul pe altul cu vorbirea plină de afecţiune şi
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TU. EFICACITATEA ESTETICII ITALIENE ASUPRA ESTETICII GERMANE 379 propozitii vii (adica care trezesc o atentie singulara) si de armonie a instrumentelor si vocilor, cu toata dotarea profesiei lor; care, de la începutul dramei și până la sfârșitul ei, încearcă să lovească imaginația oamenilor, să-i distreze cu încântare. Astfel vei învăța să folosești aceeași putere pentru fiecare răsucire a mâinii tale, astfel încât să ofere intelectului ceea ce vrei. Am spus pentru o întorsătură, ca să nu te oprești singur la ea; altfel, ai trata pe cine te ascultă, sau pe cine te citește, nu ca pe un om (al cărui intelect este într-adevăr), ci ca pe unul frumos, care se liniștește în imaginație... Apoi observați autorii fără controversă, excelent sau sacru sau profan. Veți mărturisi că încercările lor în acest scop vizează. La aceasta, cu cuvintele alese; la aceasta, cu sonoritățile lor și, de asemenea, obtuzitatea; la asta, cu asprimea, sau dulceața lor, cu numărul, cu metaforele, cu figurile, cu afecțiunile...

Părea cu atât mai necesar să studiem această artă cu cât era urgent să ne opunem noii științe, care lua forme sociabile:

Ereticii moderni înțeleg prea mult acest lucru. Ei își scriu cărțile, nu mai cu stil fără stil (adică cu școala înțepătoare); îi scriu cu har retoric şi, mai presus de toate, cu ceea ce se insinuează, adică arătându-şi ataşamentul pentru minciuni, cu care îşi ataşează cititorii de ei înşişi şi, în felul acesta, de minciunile pe care le predau.

Și zice din nou:

Dialectica, în folosirea gândurilor, este ceea ce am arătat în locul ei că ar trebui să fie, adică pastă. Am auzit de mai multe ori (cu ani în urmă) care, pretinzând că este un campion al bunului gust, dar în adevăr nu era așa decât în propria sa concepție, și-a expus gândurile cu toată uscăciunea și cu toată oroarea celor mai spinoase și spinoase. logica litigioasa. O ce vomitare! ce sanctiuni! oh ce limitări! o, ce recuzită!

De aceea se întâmplă ca în tratarea acestui retor care a făcut apel, ca toți contemporanii săi, la
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Aristotel *, și a reîmprospătat doctrina ornamentației („calități care adaugă substanței”, precum „broderia respectiv pe brocart, aurirea pe sculptură și decorul, care le îmbracă, pe pereți”), s. „întâlnește concepte și cuvinte extrase de la scriitori de modă; și, printre altele, capitole întregi despre „delicatețe” și „har” sau „har”.

Influența iezuiților nu trebuie trecută cu vederea atunci când se caută capitala ideilor și problemelor estetice pe care Italia le-a transmis lumii moderne. Dar conceptul iezuit de fantezie a păstrat întotdeauna ceva politic, dar calculat, rece și intelectual; iar răsturnarea radicală ar putea avea loc numai prin acordarea sau restabilirea proeminenței și valorii fanteziei autentice și poeziei primitive și populare. Care erau lucruri intim diferite de „popularitatea histrionică” dorită de Ettorri; cel puțin la fel de mult ca drama shakespeariană, în ciuda unor asemănări extrinseci, este diferită de drama iezuită anti-clasică și popularizantă, dar generată și ghidată de intenții moralizatoare și edificatoare.

1902.

1 < Aristotel și urmașii săi sunt stăpânii celor care tânjesc să compună după adevăratul bun gust. El (și, în consecință, adepții săi) nu sunt legați de propria lor autoritate: sunt responsabili. > Iar printre aristotelici numara Pellegrini, Pallavicino, Tesauro.

Digitalizat de

Google

VII

estetica italiana

DIN A DOUA JUMĂTATE A SECOLULUI XVIII.

În a doua jumătate a secolului al XVIII-lea, interesul filozofic pentru a se ocupa de artă nu a scăzut în Italia. Cesarotti (care în unele privințe poate fi considerat aproape un păstor italian), Beccaria și, cel mai mic dintre ambii în această parte, Parini au filozofat pe poezie, elocvență, limbi, stil, gust și litere frumoase. Dar din moment ce acolo sunt destule știri despre conceptele lor estetice și critice, prefer să mă opresc la cărțile mai puțin cunoscute.

Saggio del gusto e delle bette arti (1785) de Mario Pagano 1 2 a fost tradus în germană în 1796 de către Giovanni

1 	Despre Cesarotti, vezi Vittorb Alemanni, A philosopher of letters: Melchior Cesarotti, part I (Torino, Loescher, 1894).

2 	În al doilea volum de Eseuri politice (la Napoli, 1786, la Vincenzo Flauto). П Massa (Elogio storico di F. M, Pagano, innanzi alle Opere, Napoli, 1848, p. xxn) spune că din „trei discursuri ale lui Pagano, unul despre Gust, celălalt despre Poezie, iar al treilea despre BeUo, acesta din urmă. a fost compus în mijlocul ororilor închisorii” (adică între 1796 și 1798). Dar acest al treilea eseu despre BeUo (dacă a existat vreodată și dacă Massa nu a căzut în ambiguitate) s-a pierdut. Apoi greșește D'Avala, Vieți de italieni bine meritați .., uciși de călău (Roma, 1883), p. 473, afirmând că în închisoare Pagano „a compus eseuri despre gust și poezie”, care în schimb au fost tipărite, aceasta din 1783 și cealaltă din 1786.
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Gottofredo Müller1. Convins de oportunitatea de a vorbi frumos despre frumos (über das Schone schõn zu reden, după cum s-a spus mai târziu pentru critica și satira în Germania a acestei atitudini a multor esteticieni din secolul al XVIII-lea), Pagano declară, în avertismentul preliminar, că el intenționează să aducă în fața savanților și filosofilor faptele despre gust, despre simțul frumosului și al armoniei, ci „tribunalul spiritelor frumoase, al oamenilor de gust și simțire”. Pentru el, gustul este îndreptat spre a lua în considerare ideile, nu spre a descoperi adevărul, așa cum o face reflecția, ci „să le vadă ordinea, frumusețea și relația lor cu plăcerea”. Arta produce o nouă natură, „toate vagi, toate frumoase, care este sursa celor mai pure plăceri ale vieții, distrugătoarea plictiselii...”. La aceste două surse de artă, reprezentarea plăcutului și nevoia de a ocupa mintea (reminiscență de Du Bos?), Pagano adaugă o a treia, pe care aș numi-o plăcerea iluziei deșartă. În fața unor lucrări frumoase: « Sunt om, își spune fiecare; prin urmare, aș putea fi Rafael, Tasso și aș putea face și eu acest Venus și Ierusalim” (fol. 4). Cu aceeași ușurință incoerentă el introduce o a patra sursă de plăcere care se naște din frumos, care „cu unitatea și proporția sa... promovează sentimentul existenței” (cap. 7).

Dar este curios de văzut cum Pagano a încercat să-i împace pe cei doi scriitori care au avut un efect mai mare asupra lui: Vico și Batteux. Nu se puteau împăca cu adevărat decât criticându-i pe cei din urmă cu armele bine temperate puse la dispoziție de primul. Dar Pagano, observând poate că Batteux vorbește o dată pur și simplu despre „imitația naturii” și alta despre „imitația naturii frumoase”, prețuiește această distincție.

1 Versuche über den bürgerlichen Lauf der Nationen oder über den Ur&prung, Fort gang und Verfall der bürgerlichen Gesellechaft (Leipzig, 1796), P. Π, pp. 319-396.
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a lega o teorie de alta. Teoria lui Vico (se pare că a gândit) se referă la imitarea naturii; cea a lui Batteux, la imitarea naturii frumoase: teoria lui Vico este valabilă pentru o epocă, cea a lui Batteux pentru alta a istoriei omenirii. „În leagănul lor, artele frumoase, mai mult decât spre vag, sunt direcționate spre a face o adevărată imitație a naturii. Primii lor pași sunt spre exprimare, mai degrabă decât spre vag... În cele mai vechi poeme, și chiar în cântările barbarilor, se remarcă un patetic viu; pasiunile sunt exprimate în mod natural și chiar în sunetul cuvintelor se aude expresia lucrurilor. Ce tărie de afecțiune în poeziile lui Ossian, dacă, așa cum sunt în prezent, li se acordă lăudata antichitate! Dar expresia portretelor barbare nu este susținută și validată de acea armonie dulce, suavă, încântătoare, cu care artele imitative sunt împodobite cu progresul culturii... De ce naiba expresia precede ornamentele și frizele?... La barbari, imaginația este vie; dar mecanismul este mai greu și mai puțin organizat (cap. 13). Cu toate acestea, Vico a respins luminos această veche eroare a ornamentelor și frizelor, demonstrând că ceea ce se numește „ornament” este în schimb o necesitate a naturii.

Următoarea vârstă ar fi cea a perfecționării. „Epoca perfecțiunii artelor frumoase este acel punct în care imitația adevărată și exactă a naturii este cuplată cu frumusețea, acordul și armonia deplină. Și această epocă este tocmai cea în care gustul este rafinat și societatea a ajuns la cultură deplină» (foss. 8). „Secolul precis al perfecțiunii artelor plastice” precede ușor „epoca filosofiei, adică a perfecțiunii depline a societății; sentimentul este rafinat înainte ca raţiunea să se dezvolte.' Dar nu toate artele au același timp de maturitate: „altele au o meserie mai mare
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imaginație dulce și eroică, iar aceștia sunt primii care aprind într-un neam: epic, liric, pastoral, elegiac”; altele, de cultură mai mare: pictură, sculptură, arhitectură, muzică și „poezie melodică duioasă”. Dramaticul, atât comedia cât și tragedia, fiind îndreptat „spre repurgarea obiceiurilor”, este „ultima lumină care strălucește în neamurile cultivate”, și are nevoie să fie precedată și susținută de filozofie (cap. 16).

În Discursul despre originea și natura poeziei, care formează un apendice la primul dintre Eseurile politice1, ecoul ideilor lui Vico este și mai puternic. Într-adevăr, Pagano crede că poate face o demonstrație științifică a teoriei lui Vico privind precedența poeziei față de proză „cu o scurtă analiză fizico-morală a omului”. „Omul, în pasiunile violente, este poet și cântăreț. Mașina lui poate fi considerată un instrument cu coarde. Senzațiile sunt asemănătoare sunetelor. Când corzile sunt întinse, iar vibrațiile sunt mai puternice, tonurile sunt mai acute»; și așa mai departe (c. 2). Cu care analiza profundă a lui Vico asupra formei poetice a spiritului s-a împietrit și concretizat. Pagano consideră poezia ca „un gen al istoriei, adică o istorie universală”, o istorie ideală; și de aceea (spune el) „cu cât cunoștințele mai universale trebuie să prevaleze asupra particularităților, cu atât poezia are mai mult avantaj asupra istoriei, iar poezia, mai mult decât istoria vulgară, închide în sine acel curs politic al națiunilor, pentru cunoașterea căruia este doar valoroasă şi necesară ştiinţa istoriei” (cap. 13). Dar conceptul dominant în el este întotdeauna că artele plastice constau într-o imitație, care înfrumusețează natura: „deoarece fundalul unei broderii este o tapiserie sau altă pânză asemănătoare, deci mediul și materialul imitației.

1 	În primul volum de Eseuri politice (la Napoli, 1783, la Gennaro Vertiente).
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țiunea este armonia și frumusețea о a sunetelor о a versurilor о a culorilor о a altceva > (cap. 23).

Pagano a avut un oarecare succes în Germania, iar unele dintre propozițiile sale sunt încă menționate în tratatele germane din secolul al XIX-lea (de exemplu, în cel al lui Kirchmann x). Și este singurul scriitor italian ale cărui istorii generale ale Esteticii fac o mențiune oarecum extinsă3. Dar nimeni nu băgă de seamă că gemusese șerpi și păsări, tigri și miei, un leu ca Vico și o oaie ca Batteux3.

1 	Æsthetik auf realistic Grundlage (Berlin, 1868-1869)

2 	R. Zimmermann, History of Aesthetics as Philosophical Science (Viena, 1868), pp. 310-2; M. Schasler, ¿Istoria ritică a esteticii (Berlino, 1872), I, p. 326-8.

3 	Ideile lui Vico cu privire la natura limbajului au avut o eficiență redusă la acea vreme și nu au format o bază. Cea mai notabilă carte, și unde amprenta Vico este cel mai vizibilă, este cea a lui Diego Colao Agata, Pianul sau cercetarea filozofică asupra limbilor (Napoli, 1774). Câteva referiri la Vico pot fi găsite în Filosofia elocvenței sau ambele elocvența rațiunii de Francesco Antonio Astore (Napoli, 1783, zboruri, doi), care este în mare măsură informat de scrierile străine contemporane. Astore, republican din 1799, s-a numărat printre victimele reacției (vezi despre el și cartea sa Croce, Varietate of literary and civil history, I2, 146-64). Un alt iacobin napolitan, Antonio Jerocades, a fost responsabil pentru două pamflete intitulate: Orație privind armonia Filozofiei și Filologiei, pentru deschiderea noii școli de Istorie Filologică, dedicată Prefectului de Studii Regale, Monseniorul F. Alberto Maria Capobianco, Arhiepiscop. din Reggio, Capelan major (p. 40, s. 1.a.); și Bacon și Vico, sau Desenul părților de Filosofie corespunzătoare părților de Filologie după planul lui Bacon și Vico [Napoli, 1792], din pp. 63. Jerocadele obţinuseră o catedra de istoria filologiei, care urma să corespundă cu cea de istoria filosofiei. Pagina de titlu a celui de-al doilea pamflet oferă următoarea paralelă bizară în coloană: Filosofie (1. Logica, 2. Matematică, 3. Metafizică, 4. Fizică, 5. Etică, 6. Politică, 7. Liturghie); Filologie (1. Gramatică, 2. Retorică, 3. Mitologia, 4. Istorie, 6. Arheologie, 6. Poetică, 7. Muzică). Știu că un alt iacobin (de asemenea, ca și Pagano și Г Astore, trimiși la moarte în reacția din 1799), preotul Ignazio Falconieri, aparține unui volum al Instituțiilor Oratorice, care s-a menținut timp de peste cincizeci de ani în școlile din Napolitan: Am în fața mea ediția a șaptea (Napoli, 1792, la Domenico Sangiacomo). П Eseul despre filosofia limbajului de Cesarotti este din 1786. În jurul lui Angelo Mazza, într-o scrisoare din 28 februarie 1786

25. - B. Croce, Probleme de estetică.
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Tot în limba germană a fost tradusă în 1785 şi cartea lui Muratori despre Fantezie \ care, de altfel, nu se ocupă de fantezia estetică, ci doar de fantezia materială sau reproductivă; iar în 1778 importantul text al lui Bettinelli Despre entuziasmul în artele plastice2, care conţine o discuţie vie şi elocventă despre psihologia artistului. Bettinelli este autorul unui eseu: Despre frumusețea exterioară a corpului și frumusețea expresiei (Veneția, 1782)”.

Este binecunoscut faptul că esteticienii francezi, Du Bos, Batteux, Crousaz și alții au fost larg citiți în Italia. Din cărțile englezești din 1761 a fost tradusă Andlysis of beauty (1753) a lui William Hogarth *; în 1787, Discursurile lui Joshua Reynolds”; și, din câte știu, nu înainte de 1804 ancheta filoofică asupra frumosului și sublimului (1756) de Edmondo Burke *. Dintre scriitorii germani, Winckel-mann a lucrat în Italia și a publicat unii în italiană

i-a scris autorului: «Am primit și am citit în sfârșit eseul tău cu aceeași satisfacție de spirit cu care citesc de obicei unele pasaje din Vico și Montaigne, și ultimele capitole din cartea a III-a a lui Locke» (Cesarotti, Epistolario, П , p. 288). Părintele Soave a publicat: Cercetări privind instituția naturală a unei societăți și a unei limbi, și influența ambelor asupra cunoașterii umane (Milano, 1772), care avusese primul acces la celebrul concurs din 1770 al Academiei din Berlin, în care Herder's a fost premiată memoria epocală despre originile limbajului. Del Soave mai cuprinde: Reflecţii asupra instituţiei unei limbi universale (Milano, 1774).

1 	Ueber die EinbUdungskraft (Leipzig, 1785).

2 	Von Enthusiasmus in den schonen Künsten (Berna, 1778). Prima ediție italiană a U'Fntusüumo datează din 1789 (în Opere edite e inedite di S. Bettinelli, Veneția, 1799-1802, ocupă zborurile ГП și IV).

' Raționamente filosofice, anexa la Rag. П (Opere, ed. cit., vol. I).

4 	Analiza frumuseții scrisă cu intenția de a fixa videoclipuri vagi ale gustului (Livorno, 1781).

* 	Despre artele desenului, discursuri ale cav. Giosué Reynolds (Bassano, 1787).

* 	Cercetare filozofică asupra originii ideilor noastre în jurul sublimului și frumosului cu un discurs despre gust și diverse alte completări (Milano, 1804).
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dintre cele mai importante scrieri ale sale, precum Tratatul preliminar, care precede Monumentele antice (Roma, 1766). Raffaello Mengs a scris și în germană și italiană; iar lucrările sale au fost adunate într-o frumoasă ediție italiană de D'Azara. Francesco Milizia a pretins să răspândească „principiile” atât în cartea Despre arta vederii în artele plastice a desenului după principiile lui Sulzer și Mengs (Veneția, 1781) *, cât și în Dicționarul artelor frumoase. În 1800, Francesco Pizzetti a tradus în italiană lucrările filozofice ale lui Moise Mendelssohn (Parma, Bodoni, 1800, 2 zboruri.); iar Pizzetti însuși, în 1804, a tradus în limba noastră Cercetările despre frumusețile picturii (ibid., 1804) ale englezului Daniele Webb care a fost acuzat că l-a plagiat pe Mengs prin conversații orale.

Merită să cercetăm când cuvântul < Estetică > a fost folosit pentru prima dată în Italia. Cea mai timpurie apariție despre care știu este în broșura unui german italian, a unui călugăr augustinian Gaudenzio Jagemann, Eseul despre bunul gust în artele plastice unde sunt explicate elementele esteticii, publicat la Florența în 1771”. În prefaţa căreia citim: „Oamenii de dincolo de munţi dau numele grecesc Estetică teoriei principiilor generale cărora se conformează Bunul Gust în Arte Plastice”; iar în al șaselea paragraf: « Principiile Bunului Gust cu privire la Artele Plastice trebuie deduse din natura însăși; prin urmare, fiind sigure și imobile, ele formează o știință care se numește Estetică. Aceasta trebuie socotit printre cele mai vizibile discipline ale Filosofiei > ; iar nota adaugă: «Estetica, în greacă αισθητική, de la verbul αισθάνομαι, simt, nu înseamnă doar perfecţiunea

1 Această carte a Miliziei a fost tradusă în germană de C. Pr. Frange

(Halle, 1786).

3 	Pentru o știre care a izbucnit în Italia în 1756 despre Æsthetica din Baumgarten, vezi acum Conversații critice, seria a cincea1 * 3, pp. 334-40.
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simțurilor, dar și a înțelegerii așa cum ne învață Isihie în Lexiconul său, unde ia αϊσύησις și νόησις pentru termeni sinonimi, prin care vedem că termenul αίσθητική (Estetică) este foarte capabil să exprime obiectul în cauză». — Întâlnesc pentru a doua oară cuvântul din cartea mai sus amintită (1781) a Miliziei, scrisă sub influență germană, unde spune: „Estetica, știința sentimentelor, nu le îmbrățișează pe acelea etc. etc. » (§ 27). A început să devină mai frecventă la începutul secolului al XIX-lea: cele două eseuri ale lui Pagano, despre care am discutat, au fost retipărite la Pavia în 1817, cu titlul de Saggio di Estetica l. Primul tratat italian de orice importanță intitulat din Aesthetics a fost GB Talia's Principles of Aesthetics, publicat în două volume între 1822 și 1827 și retipărit de mai multe ori. În Italia atunci s-au făcut încercări zadarnice de a înlocui acel cuvânt cu altele care păreau și nu mai erau potrivite: Gallofilia, Callologia, Callomazia și altele asemenea.

Revenind la broșura lui Jagemann1 2, este clar că bunul călugăr augustinian și-a închipuit dându-le italienilor un adevărat dar, comunicându-le ceea ce citise în unele dintre numeroasele volume de Estetica și Teoria Artelor Plastice și Literelor, care publicau în Germania de către elevii și adepții lui Baumgarten și Meier. „În ceea ce privește principiile (zice el), mi-am dat amuzamentul de a le expune cu acea metodă, care se potrivește unui

1 	D*Atala, Vite cit., p. 473.

2 	Iată titlul exact: Eseu | pe bunul gust în | arte plastice I unde sunt explicate | Elementele de estetică | din | frate Gaud. Jagemann | Regent Augustinian | În Florența MDCCLXXI | De Luigi Bastianelli și Compagni | cu minciuna. a superiorilor (in-12, din p. 60). Este împărțit în 64 de paragrafe scurte. Există o copie a broșurii în Palatina (Națională) din Florența, iar acum am un alt cadou foarte amabil de la prietenul meu Prof. Guido Mazzoni. Nu aș putea spune dacă acest Jagemann era rudă cu Crist. Gius. Jagemann (1736-1804), autor al diverselor lucrări despre literatura italiană, și, printre altele, al unei gramatici, al unui vocabular și al unei crestomatii.
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argument pur filozofic; iar în ceea ce priveşte exemplele şi imitaţia, aceasta se ocupă de industria bunilor cărturari, cărora în Italia nu lipsesc nici exemplarele de o frumuseţe desăvârşită, nici profesorii care să-i conducă pe calea cea bună a practicii. Dar cât de puțin îi înțelegea el însuși pe propriii săi compatrioți se vede din modul în care bronzează definiția baumgartană a frumuseții ca „perfecțiune concepută cu simțurile, sau confuz”, și care devine în explicațiile sale „nimic decât perfecțiunea unui obiect”. , percepută cu simțurile, cu imaginația și cu intelectul” (§ 10), dintre care, „pentru a face o judecată corectă, este necesar să se schimbe ideea confuză într-una distinctă” (§ 25). El mai spune (§ 47) că «știința, care se presupune în fiecare profesor perfect al oricărei arte plastice, este Psihologia; care învață legile senzației, ale imaginației, memoriei și reminiscenței, ale atenției, ale intelectului și ingeniozității, ale apetitului și ale oriei și ale tuturor afecțiunilor care apar apoi din ele...”. În § 13: «Frumusețea, în sensul său propriu, este un obiect al vederii. Cu toate acestea, acele lucruri sunt numite și frumoase care produc senzații armonioase în organul senzorial al auzului. Cu mai puține proprietăți, denumirea de frumusețe este acordată și acelor obiecte care, datorită moliciunii și delicateții părților, produc o senzație plăcută la atingere. Acum, fiind sigur că carnea maurilor este mai moale la atingere decât cea a albilor, iar culoarea nu face nicio diferență în frumusețea obiectelor, s-ar putea pune întrebarea dacă frumusețea unui maur ar trebui să fie preferată celei a lui. 'un european? Uneori, chiar și mirosul și gustul sunt numite frumoase; totuși, ar fi mai bine să dam ambele nume de rafinat, bun, excelent... ». П Jagemann amintește de Reflecțiile lui Muratori despre bunul gust, menționând că „confundă bunul gust cu metoda studierii științelor și educației școlilor”, unde
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propriul său raționament „se referă în mod egal la adevăratul și la binele în arte, dar din alt punct de vedere, adică în măsura în care ambele sunt frumoase”; și mai citează pe alocuri pe Batteux și Winckelmann.

Milizia, care a pretins că urmează principiile lui Sulzer și Mengs, nu poate spune altceva despre frumusețe decât că este „cea perfectă, în ceea ce privește vederea și auzul”, și că celelalte simțuri, deși acţionează cu mai mult forță asupra omului, „cu toate acestea, sunt prea grosolane și nu sunt potrivite pentru artele frumoase, pentru că nu ne îmbunătățesc rațiunea”. Eficacitatea lui Winckelmann se simte în judecățile sale asupra art.

Bernardo Galiani, autorul unei traduceri și al unui comentariu de Vitruvius, este mult mai puțin cunoscut decât celebrul său frate, starețul Ferdinando *. Luigi Serio, în notele la Bacchus la Mergellina (1768), scrie: «Marchizul Galiani... este binecunoscut pentru admirabila sa traducere a lui Vitruvius. Scria o disertație despre Frumos,

1 De Ferdinando Galiani, se remarcă o pagină din Dialogues sur le commerce des blés (1770), unde, parțial în glumă, parțial în serios, expune diferența dintre metafizicieni și poeți. И lavoro dei primi (zice el) · este o adevărată lucrare de marqueterie, sau, dacă vrei, un mozaic. H constă în reunirea unei infinitate de mici piese detașate, care nu trebuie să fi fost fabricate sau modificate, dar care există, adevărate, în sfârșit așa cum le dă natura. Din aceste părți lipite artistic, aranjate, nuanțate, rezultă un tablou mare și un nou spectacol, deși realizat în întregime din piese care au fost împrăștiate... Opera poetului este într-un gen diametral opus. Poetul este un modelator de statui; el creează, el inventează; opera sa are merit numai în măsura în care este dintr-o singură distribuție și dintr-o singură distribuție; fara piese lipite, aplicate, sudate: o anumita dereglare in compozitie, putina neglijenta in lustruire, departe de a-l dauna, il infrumuseteaza. Astfel poetul nu găsește nimic de admirat la metafizician, nici metafizicianul în poet. Poetul îi va spune mereu: „nu ți-ai închipuit nimic”, iar celălalt îi va răspunde: „nu mi-ai dovedit nimic””. Și, imaginându-și cazul (care spune că este aproape miraculos) al unui metafizician-poet, ajunge la concluzia că, pentru a nu fi acuzat de dese contradicții, acesta < ar trebui să tipărească almanahul vremurilor când era poet, și că din zilele în care ϋ era metafizician”. Puteți auzi pe toată această pagină distincția Vichy între metafizică și poezie, făcută mai spirituală, dar mai puțin profundă.
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și credea că găsise adevăratele reguli de cunoaștere a lui în muzică. Moartea, care l-a îndepărtat de filozofie și de prieteni, ne-a lipsit și mai mult de o producție atât de frumoasă a unui geniu atât de rar." \ Dar nu ne-a lipsit complet de ea, deoarece într-un manuscris al Naționalului din Napoli există, deşi imperfect : «Del Bello, Metaphysical Disertation of the Μ. B, G. [Marchiz Bernardo Galiani], Napoli MDCCLXV »a.

П Galiani „și-a pus ochii pe dorința de a reduce cât mai mult arhitectura la o știință”. Și, distingând în ea trei părți, putere, confort și frumusețe, el și-a propus să scrie un tratat, din care o secțiune ar fi această disertație despre Frumusețe. Explorase cât de bine putu literatura despre acest subiect dificil; și amintește, de fapt, de Platon, Sfântul Augustin, Nifo și, dintre scriitorii secolului său, Wolff, Crousaz, Hutcheson, André, Hogarth, Batteux, La Chambre, Formey, „Encyclopedia, Briseux, Spalletti și, într-un adaos harta, Spagni, care poartă toate conceptele de frumusețe. La rândul său, el se străduiește să deosebească frumusețea absolută de frumusețea relativă, frumusețea esențială de frumusețea accidentală (o terminologie care are o istorie lungă și pe care, poate, a extras-o de la André); definiția sa generală spune: „Frumusețea este ceea ce trezește un sentiment de plăcere și aprobare fără nicio relație utilă”. Această ultimă determinare ar putea părea notabilă ca un precursor al faimoasei „Interesselosigkeit” a lui Kant, dacă „absența interesului” și „lipsa relației cu utilul” nu erau gânduri și cuvinte foarte comune la scriitorii secolului al XVIII-lea, din asemenea ca Kant

1 Serio, Rime (Napoli, 1776), partea I, p. 26 nr.

3 	Marcat XII, D, 94. Ulterior, biblioteca Societăţii Istorice Napolitane a primit toate mss. del G. despre Vitruvius şi despre teoria arhitecturii.

Digitalizat de

Google

392 	РЕВ ISTORIA ESTETICII ITALIENE

le-a luat, împreună cu multe alte idei care s-au combinat pentru a forma Critica judecății *.

Am văzut că ultimii scriitori discutați de Galiani sunt Spalletti și Spagni. Noroc bizar cel al libretului intitulat: Eseu despre frumos (Roma, 1765). Că este opera unui Giuseppe Spalletti nu apare în presă; dar în exemplarul pe care îl dețin se poate citi în manuscris o dedicație latină semnată cardinalului Orsini

< 	Joseph Spalletti>. Un alt exemplar cu același nume manuscris a fost văzut de prietenul meu prof. Bertana; și unul asemănător trebuie să fi căzut deja în mâinile lui Galiani, și încă altul lui Sulzer, care, în Allgemeine Theorie der schõnen Kiinste ', dă un mic extras în carte, referindu-se textual la definiția lui Spalletti, că frumusețea este „acea modificare inerentă”. în obiectul observat, care cu caracteristică infailibilă, ca aceeași trebuie să apară intelectului care are plăcere să-l privească, i-l prezintă ca atare >.

De atunci aproape că nu există istorie a Esteticii care să nu-și amintească de Spalletti și să nu-și judece cartea pe baza (ca să spunem așa) fragmentului lui Sulze. Zimmermann o menționează; Schasler recunoaște influența lui Burke în acea doctrină; chiar și în cartea recentă a lui Tolstoi, care a făcut destulă vâlvă: Ce este arta?, numele de Spalletti a pătruns (cu siguranță prin Schasler). Pentru Spalletti (spune Tolstoi),

„ 	Arta este redusă la o senzație egoistă, întemeiată (ca în Burke) pe instinctul de conservare și sociabilitate individuală”.

1 	Despre precedentele lui Interesselosigkeit, vezi o notă lungă în O. Schlapp, Kant's Lehre vom Genie und die Entstehung der Kritik der Urtheilekra.fi (Gõttingen, 1901, pp. 189-191), în care carte sursele esteticii kantiene. gând.

2 	Ediția a II-a crește (Leipzig, 1782), I, p. 131.

3 	L. Tolstoï, Ce este arta? (trad. alunecări de teren., Paris, 1898), pp. 41-2.
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Nu am informații biografice despre autor și pot spune doar că a scris și câteva disertații arheologice1. Dar din Eseul despre frumusețe (care este sub forma unei epistole adresate lui Raffaello Mengs) aflăm că Spalletti a avut o discuție pe tema „în singurătatea Grottaferrata” cu celebrul pictor philosophas, de la care i s-a sugerat. să pună în notă ideile pe care le exprimase oral. Eseul este datat: „de Grottaferrata, 14 iulie 1764”.

Se știe cât de mult s-a chinuit Mengs să înțeleagă filozofic conceptele de frumusețe și artă. Fără a detalia diferitele gânduri pe care le-a avut asupra subiectului, este de menționat că, tot ca urmare a fraternității sale intelectuale cu Winckelmann, a fost întotdeauna dominat de un concept metafizic sau mistic al frumosului, așezat de el în Dumnezeu, în perfecțiune, în unul sau mai multe arhetipuri divine ale lucrurilor. Acest lucru este evident în prima sa lucrare: Reflecții despre frumusețea și gustul picturii, publicată tocmai în acel an 1765, în limba germană, de Fuessli, în care găsim propoziții precum următoarele: „Frumusețea este o idee vizibilă a perfecțiunii. »; „deoarece numai Dumnezeu este desăvârșit, frumusețea este așadar un lucru divin”; „frumusețea în natură este perfecțiunea fiecărei specii” a. — Acum (și de aceea broșura lui Spalletti are o oarecare importanță) scriitorul italian, fără a polemiza direct împotriva ilustrului pictor german, opune ideii mistice de frumusețe cu o alta cu totul diferită și mai plauzibilă: „Frumusețea este caracteristica”.

O lucrare se numește frumoasă «fără prea mult interes dacă ceea ce este exprimat de meșter este ceva plăcut sau neplăcut, pentru că sufletul este atunci ocupat doar cu 1 2.

1 	Giuseppe Spalletti, declarația unei mese ospitaliere găsită la Roma pe Monte Aventino (Roma, Salomoni, 1777). [Mai târziu, Eseul lui Spalletti a fost retipărit cu informații despre autor de către G. Natali, Florența, Olschki, 1933.]

2 	În AR Mçnqs, Opere (Milano, Silvestri, 1836), voi. CEL,
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la considerarea industriei meşteşugăreşti; care a știut să studieze natura atât de profund încât, după ce a pătruns acolo unde natura a plasat acele calități exterioare date, cu care lucrurile se deosebesc unele de altele, fără să le confunde sau chiar cu altele asemănătoare, ar putea fi sincer sigur că spectatorul său munca pe care ar fi avut-o cu adevărat de la sine, prin puterea caracteristicii exprimate în ea, a pătruns ceea ce avea în minte, în timp ce lucrarea se forma; care avea ca scop un obiect care i se părea plăcut pentru el însuși și pe care, dacă s-ar fi exprimat că a fost cu caracteristica sa infailibilă, norma pe care oamenii obișnuiau să o adapteze la aceasta, așa l-ar fi găsit în mod infailibil” (§ 12). ). Un motiv „foarte puternic” (repetă el mai departe) al plăcerii pe care o produc tragediile și alte opere literare și artistice, „trebuie, după părerea mea, să renumim caracteristica infailibilă pe care oratorul a putut-o induce de ambiție, de avariția, cruzimea etc., a celui împotriva căruia se mișcă oamenii; și știind să însufleți aceleași cu mișcări vii, punând în lumina ei orice împrejurare utilă și însoțind expunerea unor asemenea lucruri cu forța expresiei, a cadenței armonioase a numerelor oratorice» (§ 15). „Adevărul în general, redat corespunzător de către meșter, este obiectul frumuseții în general. Când sufletul găsește acele caracteristici care sunt pe deplin potrivite cu ceea ce se intenționează să reprezinte, el consideră că lucrarea este frumoasă. Într-adevăr, în aceleași lucrări ale naturii, dacă se uită la un bărbat foarte bine proporționat cu chip de femeie frumos, ceea ce o face să se îndoiască, dacă subiectul în care se găsește este bărbat sau femeie, trebuie să declare acel bărbat mai degrabă urât decât nu, pentru deficiența caracteristicii adevărului; iar ceea ce se spune despre frumusețea naturală are loc mult mai mult în frumusețea artificială” (§ 34). Rămâne clarificat în felul în care îl definiți
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pe care am reprodus-o mai sus și care, așa cum spuneam, face înconjurul poveștilor Esteticii.

Plăcerea se naște din perceperea caracteristicii: «omul se bucură de a-și spori cunoștințele» (§ 15). Frumusețea, «administrând sufletului asemănări, ordine, proporții, armonii, varietăți, îi administrează un câmp spațios unde poate fabrica o serie nenumărată de silogisme; și, raționând în acest fel, va fi mulțumit de sine și de acel obiect care îi dă motiv de plăcere și de sentimentul propriei sale perfecțiuni” (§ 17). Plăcerea care provine din frumos este, prin urmare, plăcere intelectuală (§ 18). Iar această plăcere intelectuală și sentiment al propriei perfecțiuni este numită de Spalletti iubire de sine: un lucru foarte diferit (în ciuda unor ușoare indicii senzualiste) față de iubirea de sine și egoismul lui Burke și al altor senzualiști și utilitari. Ar putea fi parafrazată drept bucuria înțelegerii, voluptatea gândirii.

Spalletti se ocupă, într-o serie de capitole, de întrebarea foarte vie la acea vreme, dacă frumusețea este absolută sau relativă, adică dacă există un criteriu obiectiv al gustului (§§ 20 și urm.). „Deși (spune el cu modestie) mulți bărbați foarte serioși susțin cu încăpățânare că nu-și dau altă frumusețe decât frumusețea relativă, totuși voi mărturisi naiv că nu sunt încă bine convins de nici una dintre părți. Însă el înclină, pe de altă parte, spre absolutitatea frumosului, despre care crede că se stabilește prin luarea în considerare a frumosului în sine, «indiferent de orice interes pe care l-ar putea avea în privința lui, astfel încât toată acea plăcere pe care o difuzează. , promova provine din sine și fără ajutor extern” (§ 21). Nici nu este împiedicată de varietatea care pare să existe în această privință între diversele popoare, întrucât, «dacă ar fi posibil să se analizeze imaginația fiecărui popor, cu ușurință

Digitalizat de VnOOQle

396 	PENTRU ISTORIA ESTETICII ITALIENE

am fi făcuți să credem că construcția mașinii vizuale, că papilele senzoriale, că creierul însuși are o oarecare diversitate sensibilă, ceea ce îi face să perceapă diferit varietatea, mărimea, gradația culorilor corpului uman, pe ale căror calități au găsit ideea de Frumusețe, o sursă pentru ei, ca și pentru noi, de plăcere” (§ 24). Nici nu este un argument serios faptul că masele numesc adesea lucruri frumoase care nu sunt așa, pentru că acest lucru nu este cauzat de relativitatea frumosului, ci de asemănarea, educația, prevenirea, gustul dominant, iubirea de sine, capriția, care sunt surse de erori examinate atent de autorul nostru (§§ 27-8). În aceste observații acute pare să-i auzi uneori pe Kant și Herbart; și atunci este regretabil să întâlnim, amestecat cu ei, vreo zicală mai puțin precaută, precum cea privind acordul celui mai mare număr care ar avea dreptul de a prevala asupra opiniei minorității mici, deci, de exemplu, nu ar contează gustul particular al chinezilor, care sunt (spune el) abia o sută de miimi din rasa umană (§ 25).

Cu siguranță, și ideea caracteristicii expuse de Spalletti rămâne oarecum vagă și lipsită de un adevărat fundament filozofic. Mai presus de toate „silogizarea”, despre care vorbește reamintindu-l pe intelectualistul Wolff (și care amintește de συλλογίζεσαι a lui Aristotel, Po'et., 4), distinge prost actul estetic în ceea ce are propriu în raport cu actul intelectual și logic. . Dar este și cert că Spalletti a readus întrebarea în domeniul Filosofiei Spiritului, din care Mengs o îndepărtase. Cine știe cu câtă grijă se opun Goethe, Hirth și Errico Meyer doctrinei despre frumusețea ideală a lui Winckelmann și Mengs în istoriile esteticii afirmațiile despre caracteristica și cine știe că aceste afirmații sunt mult mai mult
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cunoașterea vagă a teoriei lui Spalletti tocmai examinată (și, de asemenea, câțiva ani sau decenii mai târziu), va aprecia că este necesar să facem niște estimări ale acestui scriitor complet uitate de noi (deși, prin mijloace indirecte, faima sa a ajuns până în Rusia, la Tolstoi!).

Printre lucrările lui Mengs se numără o serie de Gânduri asupra frumuseții, care (cum spune editorul D'Azara) au fost culese de la marginile specimenului deținut de Mengs de la Saggio sopra la bellezza *.

Dar Mengs a greșit obiectând că definiția lui Spaletto era „prea îngustă, întrucât privea doar obiectele vizibile”, o limitare care nu apare în cartea italiană și nici nu poate fi dedusă din aceasta; și a înțeles greșit și sensul pe care iubirea de sine îl are la Spalletti, observând că «dragostea de sine nu poate intra decât în lucruri care se referă la un om, sau la altul în special; dar ideea de frumusețe apare în noi atunci când credem că lucrul pe care îl admirăm este de așa natură încât toți oamenii ar trebui să fie de acord să-l laude, pentru că nu provine din simpla plăcere pe care ne-o oferă, ci din cunoașterea perfecțiunii obiectul, crezut de noi a fi un mijloc potrivit pentru a fi lăudat de toți”. El s-a apropiat de adevăr remarcând că „ordinea, simetria, armonia sunt cauze ale frumuseții din același motiv, adică pentru că reduc varietatea la o singură idee, prin care se facilitează inteligența”.

Dacă s-ar cunoaște datele exacte ale diferitelor scrieri ale lui Mengs, s-ar putea argumenta cu argumente bune pentru eficacitatea lui Spalletti asupra dezvoltării ulterioare a teoriilor filosofului pictor, în acele scrieri în care acesta lovește mai mult decât de obicei asupra „caracteristicilor” și pe „frumusețea personajului semnificativ”. Spalletti nu a găsit, însă

1 Lucrări, ed. cit., I, pp. 238-243.
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in rest, nimeni care sa discute demn. D'Azara, care a vrut să-și spună și cuvântul în privința frumuseții, și-a amintit de Înțelept (demonstrând ignoranța autorului său) și, la rândul său, a protestat împotriva principiului asumat al respectului de sine. « În felul acesta (a scris el), nu se supără decât ideile, întrucât frumusețea este o calitate inerentă obiectului frumos și niciodată persoanei care primește impresia din el > *.

Contra lo Spalletti discute anche, ma sopra un punto atfato secondario di terminologia, l'altro autore mentionedato dal Galiani, il padre Andrea Spagni, gesuita, autore del libro: De bono, malo et pulchro, dissertationes tres (Roma, 1765) Lo Spagni , născut la Florența în 1716 și murit la Roma în 1788, a scris numeroase lucrări filosofice: De causa efficiente (1764), De anima brutorum (1775), De ideis humanae mentis, etauque signis, e De signis ideasrum (1781). Nel trattato, al quale ci riferiamo, confuta (come aveva fatto già Antonio Conti) il "senso interno della bellezza" dello Hutcheson, susținând: „Frumusețea nu este obiectul unei anumite puteri, care trebuie să fie distinsă în om de puterile sale spirituale. , ca intei · citirea și voința, precum și lucrurile materiale, precum cele cinci simțuri cunoscute în mod obișnuit” (Sect. Ili, prop. IV); e ammette di consequence una bellezza spirituale, eh 'è bunătatea intrinsecă a unei ființe spirituale, e una bellezza corporea, che è bunătatea intrinsecă a unui obiect vizibil sau audibil (Sect. IV, prop. 1 și 2); e, con sant 'Agostino, un bello della rappresentazione, ricordando la sententa: că o imagine se spune că este frumoasă dacă reprezintă perfect lucrul.

La sfârşitul secolului, pe lângă Pagano despre care am discutat deja, contele Giam-

1 Op. cit., p. 167.

1 Mai există o ediţie, cu adăugiri, din 1786, pe care nu am putut să o văd.
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battista Corniani: Despre plăcerile spiritului, adică analiza principiilor gustului (Verona, 1790) *, iar marchizul Malaspina di Sannazaro: Despre legile frumuseții aplicate picturii și arhitecturii (1791), carte retipărită cu adaosuri a autorului la Milano în 1828. Malaspina susținea că frumosul nu este un lucru plăcut în general, ci un

< 	reprezentare plăcută », și a cărui plăcere se poate

< 	atribuie cauza »; și a împărțit frumosul în intelectual, moral și sensibil. Referitor la arhitectură, Alessandro Barca s-a ocupat de frumos într-o serie de disertații pe care le-a citit între 1793 și 1798 la Academia de Științe din Padova și a publicat într-un volum intitulat: Eseu despre frumusețea proporției în arhitectură (Bussano, 1806 1 2). .

1902.

1 Trimițând această carte lui Cesarotti, Corniani i-a scris (din Brescia, 21 noiembrie 1790): < Încercările mele tenue de a aduce metafizica în argumentele gustului și moralei, așa cum nu trebuie să se teamă privirile marelui om, care, cu cel mai pur chip al filosofiei, a luminat adâncurile intime ale poeziei și elocvenței? Italia îi este în mod singular îndatorată pentru fericita conjuncție dintre Filosofie și Literatură. Eforturile lui sunt herculeene, în timp ce ale mele nu sunt altceva decât distracțiile unui om leneș.” La care Cesarotti: < Mai presus de toate, mi-a făcut plăcere să te văd ca pe unul dintre puținii zeloți ai acelei filozofii religioase și nobile, care ridică omul deasupra sferei simțurilor, rafinează și spiritualizează afecțiunile și ne face să urcăm o scară mistică din ultima dintre ființe până la autorul naturii și coboară prin ea, ducând ideea primului autor până la cea mai de jos dintre ființe. De mulți ani se gândește să realizeze o lucrare care este considerată înainte de toate frumusețe

ca fundament al educației morale și cu siguranță aș fi ajutat dacă alte eforturi etc. Ceea ce este mai curios este că tocmai m-am gândit să folosesc același principiu ca și el, arătând că elementele frumuseții morale nu sunt altele decât cele ale frumuseții fizice și că ambele tipuri se pot ilustra și valida reciproc > (Cbsabotti, Epistol., Ш, p. 148-9).

3 Despre estetica secolului al XVIII-lea, din care fac parte aceste scrieri italiene, vezi eseul: Inițiere în estetica secolului al XVIII-lea, în Ultimele eseuri3, pp. 110-27.
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O istorie a esteticii italiene.

Nu voi spune că Istoria ideilor estetice în Italia a lui Rolla 1 este lipsită de merit. Scris cu o pregătire destul de amplă și cu judecată discretă, se poate dovedi util oricărei persoane care dorește să aibă câteva informații despre cursul gândirii estetice în Italia; și atunci trebuie privit favorabil ca un prim test al unui subiect foarte dificil și ca munca unui tânăr profesor. Dar examinând-o, așa cum îmi este datoria, sub aspectul științific exclusiv, trebuie să observ imediat o deficiență, comună majorității cărților de istorie a filosofiei de astăzi.

O condiție fundamentală pentru o bună istorie a științelor filozofice individuale și a filosofiei în general (acum mă limitez la acestea, dar avertismentul nu se referă numai la acestea) este ca istoricul să posede un concept teoretic clar al întrebărilor a căror istorie este. încercând să expun. Știu bine că am insistat poate prea mult asupra acestui punct; dar atâta timp cât citesc în prefețele cărților de istorie filozofică afirmația, aproape o garanție a bunătății și o laudă a seriozității, că autorul nu are un sistem propriu sau independent de orice convingeri personale, adică atâta timp cât văd expus ca virtute ceea ce ar trebui să fie toate 'cel mult

1 Torino, Bocca, 1904.
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o mărturisire stânjenită amestecată cu rușine, — din partea mea voi protesta și voi repeta motivele protestului și voi arăta efectele rele ale acelei abțineri teoretice. Pentru a spune întreaga poveste a gândirii mele, nu intenția de imparțialitate, nu respectul pentru istoria obiectivă mi se pare a fi adevăratul motiv al acelei abțineri, ci scepticismul care decurge din simțul filozofic coborât și din lenea pe care o are. detestă rezoluțiile mentale care necesită efort și curaj. Cum ar putea posesia unor idei clare și precise să ofenseze imparțialitatea istoriei? Ofensează istoria încercând să o înțeleagă? Și se poate face o poveste fără a o înțelege? Cu siguranță, s-a făcut; o vedem făcută astfel în multe cărți, lăudate de comisiile de examinare și premiate de academii; dar asta nu inseamna nimic. Prin urmare, acele cărți nu devin cărți de istorie serioasă.

Chiar Rolla, în introducerea în opera sa, după ce a atins diverse opinii despre natura științei estetice, ajunge la concluzia că nu este nevoie să intre în dezbatere, deoarece opera sa „este doar de natură istorică” (p. rx) . Dar apoi se plânge de „necazul, că limitele și obiectul acestei științe nu sunt încă bine stabilite”, citându-l pe domnul Kirschmann care tocmai a făcut cunoscut că Estetica se regăsește întotdeauna într-un fel de epocă medievală, și pe domnul Külpe. , care a descoperit că Estetica trebuie să devină, împreună cu Etica, știință pozitivă. Acum, ceea ce cred acești doi domni talentați într-o materie pe care poate nu l-au studiat niciodată sau nu au aptitudini de studiu este ceva de interes mediocru: ceea ce nu poate fi trecut cu vederea este pretenția că obiectul Esteticii trebuie determinat și fixat pentru cine știe ce acord extrinsec, pentru „acordul (cum spune Rolla, p. 3) al tuturor persoanelor competente în materie”. Odată ce s-a pus să lucreze în jurul unei istorii a Esteticii, este obligat să aibă un concept

26. - B. Croce, Probleme de estetică.
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a acelei științe și să o facă cunoscută cititorilor. Dacă pentru a-și forma propria convingere așteaptă ca alții să fie de acord, cu siguranță va da dovadă de modestie (o modestie care tinde să restabilească principiul autorității, chiar dacă este oarecum democratizat), dar nu își va obține propria convingere. Nu-i este permis să se așeze și să raporteze opinii contrare (de exemplu, cu privire la întrebarea dacă Estetica este sau nu o știință normativă, pp. vin-ix), fără a-și exprima rațional opinia în această privință.

Dar este Rolla, în cursul istoriei sale, la fel de agnostic pe cât lasă să creadă în paginile introductive? Din fericire, nu; și din acest motiv cartea conține observații exacte și judecăți sensibile. Rolla îi admiră pe Vico și De Sanctis; pune o față bună cărții de Estetică a unui scriitor; se manifestă împotriva (p. 420-1) Esteticii <experimentale» şi înclinat spre cea «raţională». Prin urmare, nu este lipsit de o anumită orientare teoretică, deși nu o declară sincer sau nu este pe deplin conștient de aceasta. Și aș fi dispus să nesocotesc incertitudinile, care apar în introducere, dacă în cursul cărții acea orientare teoretică ar fi cu adevărat sigură; deoarece cuvintele (adică prefețele) contează puțin, iar faptele (adică cărțile) contează foarte mult. Dar credința că istoricul poate neglija fundamentul teoretic al investigației sale istorice a însemnat că Rolla nu s-a obosit să-și facă propria gândire coerentă și solidă, iar semne ale acestei deficiențe, așa cum am spus, pot fi observate pe tot parcursul cărții.

De exemplu, oricine acceptă ideile lui Vico și Desancti despre artă și înțelege cu adevărat valoarea lor, nu poate repeta, așa cum face Rolla, că Evul Mediu era inestetic și nu avea artă; plasând printre cauzele decadenței artistice a Evului Mediu adorația încetată a frumosului trupesc, „abjecția corpului uman” (p. 27): care este un mod de a vedea între senzualist și academic. Nici
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poate spune că filosofia elenă a investigat frumusețea lucrurilor, frumusețea în obiect mai degrabă decât în subiect, și că aceasta își găsește confirmare «în arta greacă însăși, întrucât în splendoarea clasică a secolului lui Pericle se mișcă aproape în întregime într-un ciclu. de creaţii impersonale şi obiective :..Parthenonul traduce în mod adecvat formula

Teoria platoniciană a regularității geometrice, iar triunghiul echilateral pare să fi fost generatorul ei > (p. 32). Această concepție despre arta grecească ar fi justificată în estetica Herbartiană. Nici Gravina nu poate aprecia precursorul lui Vico (p. 112), confundând concepția servilă pe care o mai are primul despre imaginație cu cea autonomă a celuilalt. În altă parte (p. 123-124), Rolla se referă la un pasaj al lui Antonio Conti, în care se spune că « la beauté du tour » denotă delicatețea gustului și vivacitatea ingeniozității, « qualités au moins aussi essentielles à la poésie que la fécondité de ^imagination et Vétendue des connaissances*; și comentează: « Importanța formei în opera de artă este aici, după cum vedem, dusă la exagerare; exagerare pe care o vedem și în poezia italiană modernă, și nu numai în aceasta .... Unul dintre cei mai mari poeți ai noștri vii a spus

într-o zi acea poezie trebuie să fie formă pentru trei sferturi >. Acolo unde este evident că pentru Conti trebuia făcut același lucru ca și pentru poetul italian nenumit (Carducci), el acuză nu de exagerare, ci dimpotrivă, de timiditate: calitățile formei sunt pentru Conti esențiale în poezie ca și alții, unde constituie soare toată poezia; poetul italian trebuia să spună, nu „pentru trei sferturi”, ci „pentru întreg”. Doar că Rolla adaugă: „principiul susținut de Conti sancționează astfel o bună parte din poezia secolului al XVII-lea, nu pe cea modernă amintită mai sus, poezie care se reduce la a fi o distracție deșartă, o distracție inutilă”; și astfel arată că nu are o concepție exactă a formei, pe care o confundă
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cu deformare, cu formă extrinsecă și goală. Rolla nu acceptă teoria lombrosiană a geniului; dar în acelaşi timp observă împotriva mea că este necesară şi construirea unui concept naturalist şi pozitiv de geniu (p. 388). La care aș putea răspunde că acest lucru nu este posibil, pentru că conceptul de geniu nu este nici naturalist, nici pozitiv, ci un Wertb și o etichetă de designer și că oricine, ca el, respinge Estetica experimentală de dragul raționalității nu trebuie să ceară acel absurd. definiție naturalistă. De asemenea, după ce i-a plăcut critica lui De Sanctis la adresa conceptului de iluzie în artă, el nu poate pretinde că o reinstaurează drept cea de iluzie intermitentă (p. 365).

Mă opresc la aceste exemple, suficiente pentru scopul meu; dar şi în alte lucruri vedem lipsa de certitudine teoretică a autorului. Astfel el ridică întrebarea (p. vii), dacă gândurile artiștilor despre artă ar trebui să facă parte din istoria Esteticii; și aproape că ar vrea să-și ceară scuze pentru că s-a ocupat de cei ai lui Manzoni și Leopardi. Acum, acele gânduri i-au aparținut lui Manzoni și Leopardi nu ca poeți, ci ca filozofi; și, într-adevăr, meditația iubitoare și insistentă asupra artei a unor poeți, artiști și critici a produs adesea gânduri filozofice mult mai remarcabile decât cele ale multor filozofi care au tratat subiecte artistice fără să se intereseze profund de acestea sau de cunoștințe speciale. De la Manzoni și Leopardi învățăm mult mai multe din punct de vedere estetic decât de la Rosmini și, aș spune, de la Gioberti. Nu fără motiv artiștii s-au revoltat adesea cu furie împotriva teoriilor artei și literaturii și împotriva esteticii filozofilor, ignoranți deloc în materie de artă. Cu siguranță ideile filozofice ale artiștilor și poeților

1 „Citesc acum Estetica de domnul Lévesque, profesor la Collège de Francei Ce prost! — Om curajos, de altfel, și plin de cele mai bune intenții. Dar cât de amuzanți sunt academicienii, atâta timp cât se implică în Artă” Gustavb Flaubkbt, într-o scrisoare din 1872 (Corespondente, IV, p. 116).
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nu trebuie confundate cu cele pe care le-au pus fără să știe în execuția operelor lor de artă și nici cu preceptele pe care le respectă (p. vn), deoarece ideile inconștiente nu sunt idei și a se lipi de precepte nu este pentru marii artiști ( după cum afirmă el il Rolla), într-adevăr nu este pentru artiști de orice dimensiune. П Însuși Rolla observă pe bună dreptate (p. vni), că investigarea ideilor estetice, imanente operelor de artă, nu este deloc din istoria Esteticii; dar de ce! Tocmai pentru că nu sunt idei, ci artă vie, o chestiune nu de istoria Esteticii, ci de cea a artei. În supunerea acestei distincții, el nu ar fi trebuit să considere confesiunile lui Marino referitoare la arta sa ca o estetică a secentismului și nici tendințele literare ale acelei școli ca o estetică arcadiană. O altă eroare de metodă ni se pare consimțământul dat tripartiției istoriei Esteticii, în estetica intuiției, reflecției și rațiunii (pp. 4-12); despre care Rolla spune că este obișnuit la istorici, dar care de fapt îi aparține doar lui Schasler și este strâns legat de o concepție filozofică în general și în special a filozofiei istoriei, pe care Rolla cu siguranță nu o urmează. Lipsa criteriilor teoretice împiedică și povestea lui Rolla (ca toate cele care au aceeași deficiență inițială) să capete o formă vie și dramatică, care ține de povestea unui proces și a progresului mental.

Acum ar trebui să trec la examinarea lucrării cu privire la materialul faptic pe care îl colectează; dar o recenzie care umple golurile, corectează afirmații, propune completări - pe scurt, făcându-l pe recenzent aproape un colaborator cu autorul - atunci devine utilă doar atunci când este acceptată structura cărții examinate. Cu siguranță nu mi se pare corect să fi restrâns discuția despre estetica medievală la cea a Sfântului Toma și nici să fi pus un accent deosebit pe estetica lui Dante, care nu are nimic caracteristic în comparație cu estetica medievală; nici nu cred
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este suficient capitolul dedicat Esteticii Renașterii (mai ales după lucrările lui Vossler și Spingam), nici celălalt despre Secentism (pentru care autorul ar fi trebuit să țină cont de cercetările mele despre tratatatorii conceptismului și despre geneza noua critică terminologică); nici studiul operelor lui Muratori (pentru care nu a fost necesar să ignor lucrările lui Donati despre eficiența lui Muratori și a celorlalți italieni asupra lui Bodmer și a altor germani), nici nu înțeleg de ce Vico este tratat după Conti și Cesarotti, când napolitanul. gânditorul a fost mai devreme și a avut un anumit efect asupra ambelor. П Rolla își cere scuze, susținând că inițial s-a gândit să se ocupe doar de estetica italiană a secolelor al XVIII-lea și al XIX-lea, astfel încât capitolele despre secolele precedente să aibă un rol pur și simplu introductiv; dar nota mea nu se referă la concizia lor (care mi se pare în unele părți chiar prea răspândită), ci construcția lor. Fără a remarca vreo eroare sau o neglijență anume, ar trebui totuși să cenzurez comparațiile frecvente ale ideilor scriitorilor antici cu cele ale scriitorilor moderni sau contemporani, luate oarecum la întâmplare (Ribot, Rabier, Dugas, Brofferio, Bray, Cremonese, De Marinis și similare). Per total, îmi place să repet, lucrarea este harnică și are părți bune, mai ales pe estetica senzuală, despre Rosmini, despre Gioberti, despre Tommaseo și despre De Sanctis, dar și despre unii scriitori ai secolului al XVIII-lea.

Este de dorit ca Rolla sau alții să încerce din nou o istorie generală a esteticii italiene! În ultimii ani, nu numai poetica Renașterii timpurii și cea a secolului al XVI-lea, precum și critica secolului al XVII-lea au fost investigate, precum și conceptele despre poezia lui Vico, Gravina, Conti, Cesarotti, Pagano și alții. gânditori principali, ci o schiță a întregii istorii a Esteticii ita
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liana a fost dată de mine în istoria mea de Tstetical. Acum este util să spunem această poveste de la zero, repetând multe lucruri cunoscute și lămurite, așa cum Rolla trebuia să facă neapărat în cartea sa! Mi se pare că este mai potrivit să investighem părțile din ea care sunt încă puțin cunoscute. П Vossler a studiat ideile poetice ale Renașterii timpurii; dar studiul trebuie continuat pentru vârsta mai târzie. Spingarn a dat un eseu despre poetica secolului al XVI-lea; dar unele dintre aceste tratate merită o mai mare atenție, de ex. Poetica lui Patrizio și Campanella și nici nu trebuie să trecem cu vederea Retorica aceluiași timp. Eu însumi am 1*3

1 И Gentile a rezumat, cu considerente adecvate, rangurile de

cartea mea despre Italia, în Giorn. stor, d, litera. ital" XLI, pp. 89-99.

3 Oltre la Poetica, publicat nella Rat, Philos. (Paris, 1638), il Campanella ne aveva scritta un'altra, precedente, nel 1596, come racconta nel Syntagma de libris proprUs., un anume spaniol al Liceului a convertit-o în propria sa limbă și a înscris-o cu propriul nume. : care, când o văzusem în Castelul Regal din Napoli în anul 200, 18, cu siguranță mi-a stârnit cel mai mare râs; dar peste tot împotriva plagiatului exemplele noastre sunt protestate, iar hoțul însuși s-a scuzat la final, de ce citează adesea poeți italieni, și anume Ariostus, Tasso, Guarinus, deși este spaniol, și anume pentru a acoperi mai precaut furtul Phüologia, collez. , di Th. Oremus, Lugd. Batav., 1696, p. 176). Le stesse cose repetate în un'appendice alla Poetica latina, ed. citat, p. 239; aggiugendo che, tra i molti i quali avevano copia del manoscritto della sua Poetica italiana del 1696 era il poeta Francesco Bracciolini, e che egli refusava come imperfetto quel lavoro di pareci ani prima. Nota se termină: „Vezi acest furt al lui Neap”. a, 1618 >, il che, se non è (com'è possibile) errore di stampa per vidi, attesterebbe che il libro spa-gnuolo incriminato fu publà di Napoli nel 1618. Ma, per ricerche che io ne abbia fatte» non mi ò jussitu find il trattato spa-gnuolo che conserverebbe nella sua prima forma l'opera del Campanella, e nel quale ar trebui să trateze a lungo dei metri volgari Anche il Menéndez y Pelayo, specialista nella storia delle dottrine artistiche e literarie spagnuole, da me interrogato, non ha saputo identificare il libro, al quale il Campanella allude. [La Poetica del Campanella, < su testo italiano inedito e rifacimento latino >, è stata ora publicată da L. Firpo, Reai Accademia d'Italia, 1944.]
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încercări de căutări în literatura secolului al XVII-lea, nu fără roade; dar cărțile curioase și bizare din acea perioadă așteaptă o investigație mai largă. De asemenea, ar fi indicat să scrieți o monografie despre speculațiile italiene despre limbă și despre gramatici argumentate și filozofice. În secolul al XIX-lea a văzut lumina o serie lungă de cărți despre Estetică, aproape toate de foarte puțină valoare, atât de mult încât cele mai bune gânduri despre artă sunt de remarcat, pentru acea perioadă, mai degrabă printre criticii de poezie și artă. Cu toate acestea, ar trebui făcută cel puțin o bibliografie exactă a acestor tratate cu scurte relatări despre conținutul lor și derivarea lor istorică1 * 3 * * * * * * * il.

1 Vezi acum C. Trabalza, Storia della Grammatica italiana

(Milano, Hoepli, 1908).

3 Între timp, nu va fi păcat că dau aici un catalog cu ele, pentru că nu toate sunt menționate de Rolla. Acestea sunt știri preluate dintr-o cărțiță de însemnări de-a mea, pe care le ofer fără nicio pretenție de a fi completă.

Note despre cărțile italiene despre estetică pot fi găsite deja în Suplimentele lui Poli la Manualul de istorie a filozofiei al lui Tennemann.

(Milano, pentru Antonio Fontana, 1832), §§ 444*447; în Vezi db Castro,

Del bello (Milano, 1868, lezz. П-ѴГ); în K. Werner, Ideal, Theorien

dee Schonen in der Ital. Philos. des XIX Jahrh. (Viena, 1884).

Omit lucrările lui Rosmini, Gioberti, Galluppi, Tom-

maseo, precum și tratamentele ocazionale (deseori, după cum am observat

de mai sus, de mare importanță) de critici precum Foscolo, Manzoni,

Leopardi, Berchet, De Sanctis etc.; precum și cele întâlnite în manualele școlare de filozofie (Cantoni, Masei, Ambrosi etc.), restrângându-mă la cărți, care au, mai mult sau mai puțin, forma unui tratat sau a unei dizertații speciale. Care, așadar, în ordine cronologică, sunt acestea: Napoli-Signorelli P., Del gusto e del bello, raționament (Milano, 1802), cu numele arcadian de Olitarco Efesio; iar, mai târziu, Napoli, Orsino, 1807). Cicognara L., Del bedo, rationale (Florenta, Molini, 1808, ed. noua, Pavia, 1825, si Milano, Silvestri, 1834). Richeri L., There linea deda beauty, poem (Parma, Bo-doni, 1809). Brovelli S., Sistemul filozofic al artelor bune (Milano, Baret, 1816). Delfico M., New research on bedo (Naples, Nobile, 1818; recent reprint in Complete Works of MD, vol. П, Teramo, Fabbri, 1903). Maier, Imitație picturală (Veneția, 1818). Carfani, Scrisori picturale (Padova, 1820). Talia GB, Principi di Estetica (Veneția, 1822; 2* ediz., 1828; 3* ediz., Milano, Fontana, 1832. Prima ed. este revizuită în Antologie, vol. IX, pp. 139-153 , de către A. Renzi, iar al doilea, o recenzie de Tommaseo, ibid, XXX, pp. 50-74. Autorul se numește acum Giambattista acum Placido Talia). Zuccala G., Despre singurătate, Scrisori
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Odată ce această cercetare și alte cercetări similare vor fi finalizate, va fi timpul să vedem în ce puncte trebuie corectată sau îmbogățită delimitarea pe care o cunoaștem până acum a istoriei esteticii italiene și, în funcție de amploarea și importanța acestor corecții și extinderi, se va vedea dacă să scrie o nouă poveste, sau mai degrabă o simplă colecție de eseuri și note.

1905.

cu adaos de Două orări asupra idealului beilo și asupra admirabilului de același autor (Pavia, 1822). E. Kant, Considerations on the feeling of the sublim and the beautiful, variant of NM 0. (Naples, typ. Palma, 1826, with pref. and notes of the trad. Frane, of the Kératry, and some notes of the italian trad. Cor CIA). Mabtignoni I., Del bello e del sublime (Corno, Ostinelli, 1826, și Livorno, 1834). Pasquali L., Instituţiile lui E. (Padova, 1827). Malaspina, Dintre legile frumuseții aplicate picturii și arhitecturii (ediția a II-a, sporită cu un raționament și o anexă, Milano, clasici italieni, 1828: prima a fost realizată în 1791). Droz G., De frumosul în arte (Milano, Rusconi, 1828). Venanzio G., Gallofilia (Padova, 1830). Lichtenthal P., E. sau doctrina frumuseții și a artelor plastice (Milano, Pirotta, 1831). Рессшо G., În ce măsură producțiile științifice și literare respectă legile economice ale producției în general, disertație (Lugano, G. Ruggia, 1832). Zuccala G., Principii estetice (Pavia, 1833). Visconti E., Eseu asupra unor chestiuni referitoare la frumos (Milano, Crespi, 1833; o judecată asupra ei în Manzoni, Epistolario, I, p. 289; de același V.: Pensieri sull etile, Milano, Sam-brunico- Vismara, 1838, și Analiza diferitelor semnificații ale cuvintelor Poezie și Poetică, Milano, 1838). Gallini S. (1756-1836), profesor de fiziologie la Univ. din Padova, Considerații filosofice asupra simțului frumosului (inserat în Tutorialele Universității din Veneția, t. I). Vacco-lini, Discorsi (Lugo, 1836: cf. Giornale Arcadico, Roma, 1835, vol. 191). Bonacci G., Noțiuni fundamentale de E, (Foligno, 1837: vezi în jurul lui G. Orsini, în Roma literară, XI, n. 4). Bozzelli FP, Despre filosofia lui E. (în Progresso di Napoli, 1838, volumul XIX, pp. 1-39; B. a mai scris Dell'imitation tragica, ed. a II-a, Napoli, typ. del Vaglio, 1850). Cubani S., Despre poezia dramatică (în Progresso, vol. XXIV, p. 191-222). Imbriani PE, Studii de estetică, Eseul I. Despre mijloacele relative ale frumosului și preexistența sa formală (ibid., vol. ХХХП, pp. 70-83). Bellini B., Cal-lomazia, poem (Milano, tip. Mancini, 1841, ibid., 1845, ed. a III-a Torino, Pomba, 1856). Ѵівоссш Giac., Despre arta scrisului și a scrierii, lecții dictate la Napoli în anul 1842, publ. editat de Fortunato Visocchi (Roma, tip. D. Alighieri, 1902). Colecchi O., Mai sus
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unele dintre cele mai importante întrebări de filosofie, observații critice (Napoli, all insegna di Aldo Manuzio, 1843, vol. Ш: incomplet; o parte din continuare este în recenzia GB Vico, din 1857, vol I, pp. 335-392 , Π, p. 123-136: vezi Gentile, De la Genovesi la Galluppi, p. 308-310, 339-344). Ambrosoli F. (care a predat E. la Universitatea din Pavia), Prelezione (Milano, Clasa, ital., 1844). Soster B., Dintre prejudecățile și ideile false ale artiștilor în artele plastice (Milano, Class, ital., 1844). Joupfboy T., Corso di Estetica, urmat de teza aceluiaşi autor despre sentimentul frumosului şi două fragmente de PA Damiron, Ia vere. ital. de Antonio Mirabelli (Napoli, Agnelli,

1844) 	. De Castro V., Coreo di E., citit în Univ. de Padova udranno 1844-5 (cu titlul Lezioni di E., există o ediție a lui Napoli, Pedone Lauriel, 1854: o ediție a II-a, Milano, 1855, a fost revizuită de B. Spaventa, în Cimento del 1855). Retipărirea napolitană (Napoli, Fibreno, 1845) a Eseului despre frumusețe sau elemente de filozofie și. del Gioberti (1841) are intrări de G. Bertinatti și F. Trinchera și o scrisoare de O. Troya despre arhitectura gotică. Bianchetti G., Delle Scienze, eseuri (Veneția, 1846, eseul 8; cf. Opera sa, vol. VI). Altobelli A., Eseu despre filosofia expresiei (Aquila,

1845) 	. Capone G., Gânduri estetice (Napoli, Fibreno, 1846). Balestrisi! P., Fundamentele esteticii, sau mai degrabă noi cercetări asupra naturii, asupra personajelor, asupra legilor fundamentale ale frumosului cu aplicații imediate la orice utilizare posibilă a artelor plastice (Napoli, tip. semnului lui Diogene, 1847). Corsi Giov., Filosofia conceptului în operele de artă în special a subiectelor sacre (Florența, Tofani, 1851). Tancrtoi M., Opinii ale multor filozofi despre frumos, expus de MT (Napoli, timbrat de Ancora, 1851). Totano della Rocca V., Despre natura frumuseții (Napoli, 1853). Anzelmi D., E. de litere și arte plastice (Napoli, 1854). Raguseo L., Eseu despre lecțiile de filosofie e. (Napoli, Coda, 1856). Fiera® F., E. sau teoria frumuseții și artei, versiunea lui V. de Castro, cu multe completări (Napoli, Rossi Romano, 1856). Mattarocci D., Dintre relațiile de frumusețe sensibile la dreptul pozitiv, pamflet al judecătorului regal DM, pentru a servi drept comentariu la art. 1 din Decretul regal din 5 iunie 1840 (Napoli, tip. Trani, 1856; se referă la infracțiunea de desfigurare!). Venanzio G., Eseu de E. (Portogruaro, tip. Castion, 1857). Prudenzano F., E. sau a rațiunii supreme pentru frumos și artă (Napoli, 1856). Padula V., Introd. allo studio deU'E., 1857 (tipărit în Giom. uff. of the Lieutenancy of Napoli, 1861, şi retipărit în Prose journalistiche, Napoli, Androsio, 1878, pp. 301-354: vezi de acelaşi Poezie şi pictură, acolo, pp. 228-239). Db Castro V., Del bello (Milano, Sanvito, 1858). Taparelli L., Din motivele frumuseții după doctrinele lui 8. Toma d'Aquino (în Civiltà Cattolica, 1859-60). Db Rada G., Principi di E. (Napoli, 1861). De Luise G., Sublimul și frumusețea catolică, eseu (Napoli, 1861). Tari A., E. Ideale, tratat în trei cărți (Napoli, Fibreno, 1863). Dat G., Lecţiile lui E. (Napoli, 1863). Hegel GF, Estetică, zboruri. 4: I. Ideea de frumos în artă, П. Formele artistice, ΙΠ. Sistemul artistic unic, IV. Poetica: trad. din originalul lui A. Novelli (Napoli, F. Rossi Romano, 1863-1864). De Castro V., Dell'arte (Milano, 1864). Fornari V., Dell'arte del dire (Napoli, 1857-1862, retipărire 1866-1872). Imbbiani V., DéU'or
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organism poetic și poezie populară (Napoli, 18ββ: vezi și, prin aceeași, scrisoarea despre Bernardo Ostentano, Pomigliano d'Arco, 1864 și Quinta Promotrice, Napoli, 1868, despre E. picturii). Taccone Gallvcci N., Saggio di E. (Bologna, Mareggiani, 1867-8, 2 zboruri.). De Meis C., După diplomă (Bologna, 1868-9: se ocupă pe larg de filosofia artei). Imbriani V., Vito Pomari estetică (Napoli, 1872: din Giom. napol. di filos. e lett.; retipărire. în Scrittiliterari e bizzarrie satiriche, Bari, 1907, p. 209-304). Conti Aug., Π bello nel vero, libri quattro (Florenta, 1872, ed. a III-a, Florenta, 1891). Cartolano F., Istoria religioasă, artistică și civilă și dezvoltarea universală (Roma, tip. lui G. Via, 1872; din aceeași, există o Filosofia dell'arte, Torino, tip. S. Giuseppe, 1875). Falco F., Nozioni di E. (Alessandria, Ragazzoni, 1873). Sergi G., Despre drama tragică (Messina, 1874). Salazaro D., Gânduri artistice (Napoli, 1874). Gallo N., Idealism și literatură (Roma, 1880). Carucci P., Evolutionism in the plastic arts (Napoli, 1881). Colantoni R., Cuvântul: știință și artă, voi. I (Napoli, typ. dell'Ancora, 1883: acelaşi 0. este autorul unei Filozofii a frumosului). Tari A., General E. Lecții, dictat în R. Univ. din Napoli, adunat de 0. Scamaccia Luvarà și revizuit și parțial extins de A. (Napoli, Tocco, 1884). Gallo N., Antonio Tari, discurs (Palermo, 1884). Cantoni C., Em. Kant, volL ΙΠ (Milano, Hoepli, 1884: despre Critica judecăţii a lui K., cc. 3, 4 şi 5, p. 162-340). Tomasuolo G., Elemente de general E., compendiu după metoda lui A. Tari (Napoli, tip. Lanciano, 1885). Leynardi L., În jurul primatului literaturii în artele plastice, Eseu de comentariu e. lui Dante, vorbire (Genova, 1885). Lavi L., E., Lecţii (Bari, Cannone, 1886). Lessona M., Eseu de E. (Torino, Casanova, 1886). Benini V., Limitele lui E. (Verona, Münster,

1886) 	. Tari A., Eseuri de critică (Trani, Vecchi, 1886: colecție postumă, care cuprinde toate eseurile, publicate rar de T. din aproximativ 1850 până în 1884). Gallo N., Știința artei (Torino, Roux,

1887) 	. Benzoni R., Teoria frumuseții (despre ultimele publicații ale lui E. în Italia, în Philosophy Review of nov.-dec. 1887). Masci F., Psihologia comedianului (Napoli, 1888), Fontana G., La morale e l'E. (Milano, 1889). GC, Eseu de calologie (Milano, Cogliati, 1889) (Rosminian). Benini V., Del Valore e. fenomene (Roma, Balbi, 1889); E.: de integrare artistică (ivi, 1889). Pilo M., Problema e. (în Rivista di filos, științifică din Milano, fază, din aprilie 1889); Analiza și. (acolo, mai 1890). Gizzi G., Fundația E. (Roma, 1891). Mantegazza P., Epicur, eseu despre o fiziologie a frumuseții (Milano, Treves, 1891) și Dicționarul lucrurilor frumoase (ivi). Ambrosi L., Eseu despre imaginație (Roma, Loescher, 1892). Gizzi G., Tl Gracious (Roma, 1892). Pilo M., L.E. psihologia și psihologia frumosului de P. Mantegazza (Milano, Cooper, editor italian, 1892). Bb-nini V., Del Graceful (Roma, Balbi, 1892). Gizzi G., Este momentul inspirației (în Philosophy Review, 1892). Mariano B., Artă și religie, vorbire (Napoli, tip. Universității R., 1893). Ferrari GM, Thoughts on beauty (în Italian Philosophy Review, a. VITI, vol. П, sept.-oct. 1893); Ideea în frumusețea muzicală (a. VIH, vol. П, nov.-dec. 1893). Croce B., Istoria redusă la conceptul general de artă (Napoli, 1893: în Atti d. Accad. Pontan., vol. ХХШ;
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Ed. a II-a, Conceptul de istorie în relațiile sale cu conceptul de artă, Roma, Loeecher, 1896, iar acum în eseuri Primi, Bari, Laterza, 1919). Pilo M„ E. (Milano, Hoepli, 1894); Date noi despre E. a copilului (în Gândul italian de la Milano, faza, din octombrie 1894); Muzica în clasificarea artelor (în Rivista mus. ital. din Torino, fază, din septembrie 1894). Lbynabdi L., Psihologia artei în Divina Comedie (Torino, Loeecher, 1894). Своей В., Critică literară, întrebări teoretice (Roma, Loeecher, 1894; 2* ed., 1896, iar acum în eseuri Primi cit.). Pilo M., L'E. naturalist francez, Eug. Véron, în Gândirea italiană, faza, din nov. 1896). Bosubgi D., Tendințele lui E. contemporan (Roma, 1895). Faggi A., E. Hartmann și VE. germană (Florenta, 1895). Gizzi G., Cele mai noi teorii e. în Italia (Roma, 1895). Polidobo F., Of the ugly in the art (Napoli, 1895; în Atti d. Acc. Pont., vol. XXV). Ghignoni Aless., Pentru frumos: Principii ale criticii (Torino, Speirani, 1895). Febbabi GM, Libertatea și regularitatea în artele plastice și în muzică (în Rev. italiană de filosofie, anul X, volumul П, sept.-oct. 1895). Pilo M., Poezia şi proza muzicii deda (în Rivista mus. ital. din Torino, noiembrie 1895). ScALDiGœ GM, Æsthesis (Napoli, Tocco, 1895). Troiano PR, Sentimentele estetice (Napoli, Pierro, 1895). Torelli A., Știința artei (Napoli, Giannini, 1895). Pilo M., La psychologie du beau et de Vart (Paris, Alcan, 1895). Ambrosi L., Psihologia imaginației în istoria filozofiei (Roma, 1896). Ragusa Molbti G., Poezia sălbaticilor (Napoli, Cbiurazzi. 1896). Lev-nardi L., П bello e l'arte, ideea unui tratat de frumuseţe, discurs (Genova, 1896). Db Sablo F., П problema estetică (în Eseuri de filosofie, vol. П, Torino, 1897). Troiano PR, Istoria ca știință socială, voi. I (Napoli, Pierro, 1897: se ocupă de relația dintre istorie și artă). Pilo M„ Doctrina frumuseții în GM Guyau (în Viața italiană a Romei, noiembrie 1897). Tbaglia A., П problema e. (1898). Pilo M„ Arta ca factor de evoluţie socială (Milano, Bocca, 1898). Pilo M., E. integrai, traducción у esplicación de JC Aldeguer (Madrid, la España editoria!, 1899). Pilo M., L'E. Naturalistul francez și doctrina gustului în GM Guyau (Roma, tip. Camerei, 1899). Pilo M., Muzică, trad. Spaniolă (Madrid, España Modernă, 1899). Babatono A., Sociologie estetică, cu pref. de A. Asturaro (Civitanova-Marche, tip. Marchigiana, 1899). Cremonese G., Solidaritatea în artă: eseu de critică pozitivă, cu o prefață de E. Ferri (Trani, Vecchi, 1899). Gentile G., R concept de istorie (Pisa, 1899, în Studii istorice, vol. VIII: se ocupă de istorie în raport cu arta). Croce В., Tratatatorii italieni de conceptualism și B. Gracián (Napoli, 1899: în Atti ded'accad. Pontan., vol. XXIX; iar acum în acest vol.). Lanzalonb G., Arta voluptuoasă (Salerno, Jovane, 1900). Scalingeb GM, L'E. de Ruskin (Napoli, 1900). Conti Ang., La beata riva, tratat despre uitare, precedat de un raţionament de G. d'Annunzio (Milano, Treves, 1900). Croce B., Teze fundamentale ale unui E. ca știință a expresiei și a lingvisticii generale (Napoli, 1900, în Atti d. Accad. Pontan., vol. XXX: primul proiect al Esteticii).

[Nu am continuat acest catalog pentru perioada de după 1900: când, în jurul esteticii mele sau cu spirit de contra-
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stai bine, au ieșit la iveală niște tratate slabe sau vacue pe această temă pe care le încredințez în grija altor bibliografi. Partea vie și serioasă a valorii științifice este pentru această perioadă reprezentată nu de tratate generale, ci de tratate speciale, conduse de cunoscători de artă dispuși și pregătiți filozofic: precum F. Flora, miturile numite cuvântul (Trani, Vecchi, 1931) , şi A. Parhntb, Muzica şi artele (Bari, Laterza, 1936). Pentru o revizuire a studiilor italiene de estetică, C. Sgroi, Gli studi estetici in Italia nel primo decennio del Novecento (Florenta, 1932).]
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THE

Istoria criticii și Istoria esteticii.

Dacă critica de artă este unitatea inseparabilă a erudiției și a gustului \ o istorie a criticii nu poate fi istoria erudiției luate în sine sau a gustului în sine, nici măcar simpla coordonare și alternanță a celor două povești, ci trebuie să fie povestea acea unitate inseparabilă, a acelei sinteze a celor două elemente, care este critica.

Istoria erudiției și cea a gustului, luate separat, nu se încadrează în istoria formei teoretice a spiritului (căreia îi aparține critica), ci în istoria culturii și a practicii. În această istorie, de fapt, poate fi important să știm ce adăugiri a avut materialul erudit, într-un anumit timp, sau ce fel de informații s-a căutat atunci de preferință: de exemplu, căutarea codurilor care conțin lucrări ale scriitorilor greci și latini, urmărite în secolele al XIV-lea și al XV-lea, sau extrasele și traducerile care s-au făcut la începutul secolului al XIX-lea ale operelor literaturii indiene. Această poveste include și evenimente externe sau, parcă

1 A se vedea acest volum, pp. 33-66.

27. — B. Croce, Probleme de estetică.
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spune, averea operelor literare, iubite sau detestate, cultivate, uitate sau restituite la cinste, după neprevăzute: de exemplu, averea lui Dante în viața italiană sau cea a literaturii grecești în Evul Mediu și în lumea modernă sau că lui Shakespeare prin perioada puritană, intelectualismul secolului al XVIII-lea și fanatismul romantic. A expune știri de acest fel prezentând-o ca o istorie a criticii, sau introducerea în ea fără mediere, înseamnă a nu fi meditat suficient asupra calității corespunzătoare a acestei lucrări.

Cu siguranță, istoria criticii trebuie să țină cont și de cele de erudiție și gust, acolo unde sunt necesare pentru clarificarea condițiilor problemelor critice. Dar țineți cont de ele și nu le includeți în sine sau, și mai rău, faceți din ele subiectul propriu al poveștii; și ține cont și de asta, adică așa cum se ia în considerare într-o anumită poveste orice altă parte a poveștii. Astfel nu putem trece cu vederea impulsul puternic pe care l-a avut critica literară în Renaștere datorită descoperirii și studiului textelor antice; sau în Franţa, Spania, Anglia şi Germania, în secolele al XVI-lea şi al XVII-lea, datorită italianismului; sau în Italia, la sfârșitul secolului al XVIII-lea și prima jumătate a secolului al XIX-lea, datorită literaturii străine moderne, a început apoi să studieze. Dar istoricul criticii priveşte aceste lucruri numai în măsura în care au contribuit la înlăturarea obstacolelor sau la ridicarea de noi probleme pentru activitatea critică, şi deci în acelaşi mod în care consideră mişcarea generală a civilizaţiei, condiţionând dezvoltarea criticii.

Mai dificilă este problema relației dintre istoria criticii și istoria esteticii, adică între istoria judecății critice efective și istoria teoriilor despre artă. Toți cei care abordează povestea
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I. ISTORIA CRITICII ŞI ISTORIA ESTETICEI 419 a Criticilor simt nevoia să excludă din opera lor istoria speculaţiilor în jurul artei; dar toată lumea, în practică, realizează că trebuie să o includă într-un fel. Și nu deja în sensul lămurit mai sus cu privire la erudiție și gust, care ar consta în folosirea acesteia ca element subsidiar; dar în cealaltă, substanțială, că ar trebui tratată ca însuși subiectul muncii. De aici un contrast între presupunere și execuție; și o nemulțumire, care decurge dintr-o execuție care pare, și uneori este, împărțită între tendințe diferite.

Adevărul riguros este că istoria criticii și istoria Esteticii nu pot fi distinse în intrinsec, pentru că, în mod intrinsec, sunt una și aceeași. Oricine dorește o dovadă deplină și filozofică în acest sens trebuie să se întoarcă la relația care există între judecată și teorie, adică între judecată și concept, o relație care ajunge să se determine ca fiind una de identitate, pentru că fiecare judecată presupune un concept și fiecare concept nu nu există concret dacă nu ca o judecată, iar cele două forme, implicându-se una pe cealaltă, sunt o singură formă, deosebită în două doar prin abstracție \ Cei care, în schimb, se mulțumesc cu o demonstrație sumară și populară, ar trebui să considere că fiecare critică este ghidată de criterii, adică de concepte sau teorii despre artă; și că fiecare teorie este, la rândul ei, stimulată de dificultatea de a înțelege și judeca corect una sau alta operă de artă, sau serie de opere de artă.

Așadar, contrastul care îl chinuie pe istoricul criticii atunci când se confruntă cu istoria Esteticii este un contrast pe care el însuși îl dă naștere atunci când stăruie în a rupe în două ceea ce este unul, sau în a considera integral ceea ce este un fragment . Chinul dispare atunci când unitatea celor două povești, despărțite necuvenit, este recunoscută cu sinceritate.

1 Vezi Logica mea, P. I, sect. Ili și P. II, c. 4.
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Rămâne, fără îndoială, necesitatea de a trata în cărți speciale acea parte din istoria Esteticii care ia denumirea de istoria criticii și, într-adevăr, de a o preciza în cărți în jurul istoriei criticii literare, a criticii arte figurative, critică muzicală și așa mai departe. Dar această cerință este doar practică, didactică sau „librească”, așa cum doriți să o numiți; și, în orice caz, nu poate fi satisfăcută decât dacă natura istoriei Criticii este clar în minte. După ce am stabilit, în primul rând, unitatea acesteia cu istoria Esteticii, putem da loc rațiunilor practice (cunoscându-le ca practice) și împărțim vastul material în serii de volume.

Diviziunea cea mai generală va fi atunci aceea dintre istoria Esteticii și istoria criticii: prima, care privește mai ales doctrinele care înconjoară arta în general; celălalt, mai ales la hotărârea privind operele de artă. Nu este posibil să se definească criteriul distinctiv, deoarece, după cum s-a spus, nu există distincție. Dar tactul practic va indica, mai mult sau mai puțin, linia practică a distincției, este foarte clar că, deschizând o istorie a criticii literare germane, trebuie să ne așteptăm să vorbim nu atât despre Leibniz sau Kant, cât mai degrabă despre Lessing. , Păstor sau al lui Gervin; nu atât din primul volum din Estetica lui Hegel, cât din al doilea și al treilea; și așa mai departe. Într-adevăr, nu numai că unii autori și lucrări pot fi studiati în istoria Esteticii și neglijați în cea a Criticii și invers; dar același autor și aceeași operă vor putea avea, în una, acel loc relevant care le este refuzat în celălalt. Așa este cazul excelenților filozofi de artă care sunt critici slabi și care nu au propriile idei clare și se contrazic atunci când abordează lucrări artistice concrete; și a filozofilor slabi, plini de prejudecăți, care par părăsiți
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I. ISTORIA CRITICII ȘI ISTORIA ESTETICEI 421 dați-le pe toate și folosiți diferite criterii, latente în spiritul lor și aproape inconștiente, când sunt puse înaintea unor opere de artă specifice*.

1903.

1 Istoria criticii literare italiene a fost și este încă obiectul unor studii speciale în ultimii ani. Dincolo de opera generală a lui Saintsbury, A history of criticism and literari/taste in Europe (Edinburgh și Londra, 1900-1904, vol. 3: cf. Convers, criticism, Π4, 280-89), și cea mai des citată de Spingabn, care se ocupă în principal de doctrine despre poezie, a existat Istoria criticii romantice în Italia de Borgbsb (Napoli, 1905), iar Istoria criticii literare italiene de O. Bacci (Milano, Vallardi) este în curs de desfășurare , care, pentru perioada din secolul al XVI-lea până în întregul secolului al XIX-lea, va fi continuat şi completat de C. Trabalza. Permiteți-mi să notez aici câteva puncte către care ar trebui să se îndrepte cercetarea:

1) 	Influența Vico.— Nu a fost ceea ce ar fi putut fi, dar nici nu este neglijabilă. Apare în primul rând în scrierile critice ale lui Cesarotti; și, mai direct, în Mabio Pagano (Del gusto e delle belle arti, cc. 16-22, în care se încearcă o schiță a istoriei literare).

Elev al lui Cesarotti, poate prin el l-a cunoscut pe Vico Francesco Torti, unul dintre cei mai noti critici, mai ales în Prospectul italian al Parnasului (1806-1812). Vezi C. Trabalza, Della vita e delle opere di FT di Bevagna (Bevagna, 1896). D Torti îl amintește pe Vico în Dante justificat (ed. Trabalza, Città di Castello, 1901, p. 143); dar în Parnas, dacă nu mă înșel, el își folosește în mod judicios ideile, de exemplu. unde se ocupă de secolismul al XVII-lea. Aici se întreabă de ce sunt plăcute metaforele poeților orientali și ale lui Ossian și cele ale secolului al XVII-lea neplăcute; și răspunde în stil Vico că „metaforele secolului al XVII-lea nu au niciodată ca obiect expresia sentimentului sau energia imaginației: ele caută doar să strălucească mintea și să surprindă spiritul”; pe când cele ale poeziei orientale „vin aproape întotdeauna dintr-o inimă clocotită și dintr-o imaginație exaltată de forța pasiunii și a entuziasmului” (ediția Florența, 1828, П, pp. 72-74). Chiar și în capitolul fin despre poezia burlescă, și în cel despre calitatea poeziei lirice, respiră spiritul Noii Științe. П Torti arată că poezia burlescă este străină societăţii primitive: < preocupările de subzistenţă, dragostea familiei, cea a patriei, cultul, guvernarea, războiul, acestea sunt obiectele care ocupă multă vreme primele. cetăţenii adunaţi după citirea: veselia, spiritul, graţia, ridicolul se dezvoltă abia mai târziu şi în cadrul societăţilor rafinate > (pp. 75-7). Dimpotrivă, înalta poezie, dacă este tipică popoarelor primitive ca aceea care răspunde modului lor robust de a simți și entuziasmului lor, imitat în vremurile moderne, devine artificială; din care principiu cel
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Torti atrage critici excelente de la imitatorii lui Pindar, care abundă în secolul al XVII-lea italian rece (p. 144, 148). Același lucru observă și în ceea ce privește ditirambul, întrucât, după el, celebrul lui Redi este „impertinența unui gust grosolan”, în care este pus în scenă un zeu Bacchus, care este „o zeitate de cârciumă” (cap. 9). П Torti îi compară pe Homer și Dante, cei doi mari poeți originali ai umanității, care au apărut la douăzeci și două de secole unul de celălalt (I, pp. 56-7).

În general admisă de toți este influența lui Vico asupra Foscolo. Dar pentru partea critică nu este atât de necesar să o căutam, cum se face de obicei, în discursul inaugural din 1805, cât în scrierile de mai târziu. În Discursul asupra textului poeziei lui Dante (care datează din 1825) citim: < Poezia primitivă a ţâşnit spontan din acele epoci singulare şi foarte scurte, şi mai demne de observat, în care s-au identificat în suflete fantomele imaginaţiei. , în religie, în istorie și în toate întreprinderile, și mai ales în viața de zi cu zi a popoarelor”. Despre poetul primitiv Foscolo, în același discurs, spune: < Facultatea de a simți, de a observa și de a închipui trăia în el foarte puternică și neîmpărțită, nici nu s-a răcorit să spioneze cauzele impresiilor sale; dar, grăbindu-se să reprezinte obiectele mărite de imaginația lui fierbinte de mirare, le-a multiplicat efectele magice, imitându-le; iar iluziile bruște care au rezultat din ele și pasiunile pe care le-a insuflat în ele, le-a simțit fără să le afecteze; dar reprezentările lui par atât natură ideală, cât şi vie». Îl compară pe Dante cu Homer: <Comedia lui Dante se identifică cu patria, religia, filozofia, pasiunile, caracterul autorului; și în trecut și în prezent și în viitorul vremurilor în care a trăit; iar în această civilizaţie. a Europei care a luat naștere cu ea, dacă nu ea, și vedem progresul ei povestit în o mie de scriitori din tată în fiu. În orice caz, a fost un secol eroic... » (Opere, Ш, pp. 121-5).

Din Foscolo derivă Emiliani Giudici, care, în remarcabilul discurs preliminar la prima ediție a istoriei sale literare, care este datată 1844, discutând despre evenimentele criticii literare italiene, mă percepe, printre primii, importanța pe care și pentru aceasta. respect. avea noua Știință. Dar opera lui Vico (observă el) „a rămas circumscrisă într-un cerc restrâns de spirite sublime, ale căror vieți, tăiate scurt de toporul călăului, au eșuat în misiunea acelor înalte doctrine” (Storia delle belle lettera in Italia, Florența, 1844, pp. 28-9, 56-7 n.).

Tommaseo a citit și a citat mult lucrările lui Vico, dar nu a tras din ele hrană vitală; și același lucru se poate spune despre câțiva alții care cunoșteau Noua Știință, dar nu au pătruns dincolo de coaja acelei cărți. Mai mult, se știe că De Sanctis, în perioada de formare a metodei sale critice, a simțit în apropiere influența gândirii împreună cu cea a Esteticii hegeliene.

2) 	Rebeliunea împotriva criticii de stil vechi, care s-a manifestat la începutul secolului al XIX-lea. — « Dacă vrei (a spus Torti, op. cit., vol. I, awert.) să dobândești idei false, frivole, meschine și pedante ale Parnasului italian, nu trebuie decât să deschizi volumele grele ale lui Landino, Vellutello, Gesualdo. , Mazzoni, Fornati, Pellegrini, Salviati, Quadrio, Crescimbeni, Tiraboschi. În acest imens
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mare de comentarii, de povestiri, de erudiții adunate și de dispute gramaticale, vă veți găsi pierduți, pierduți. Pe cont propriu, și-a propus să „înlăture pedantismul și erudiția din sanctuarul muzelor”; „consultarea gustului și sentimentului național”; să folosească, de asemenea, pentru mai multă prudență și dovadă, judecățile și impresiile străinilor; în sfârşit, să se separe operele de geniu de operele mediocre de imitaţie, cu care urmau să fie confundate. — Foscolo se confruntă cu o severitate egală. Potrivit acestuia, Istoria lui Tiraboschi ar fi trebuit mai bine intitulată: Arhivă ordonată și raționată de materiale, cronologii, documente și dezchiziții în serviciul istoriei literare a Italiei (Opere, IV, p. 270). «Operele excelente ale geniului omului (așa își formulează el metoda critică) nu vor fi, probabil, niciodată apreciate de cei care privesc geniul separat de om și om de averile vieții și vremurilor. Mișcările intelectului sunt legate de acele pasiuni pe care noaptea și noaptea, și din oră în oră și din minut în minut, alterate de noi accidente exterioare, provoacă, încetinesc și tulbură vigoarea acțiunii și a voinței în toată viața.” ibid., ΙΠ, p. 147). „Viețile oamenilor de litere (spune el în altă parte) nu pot fi niciodată povestite sincer de către academicieni sau călugări. »

Opoziţia romanticilor se vede în articolele lui Berchet din Conciliatore. În cea despre opera lui Bouterweck, Berchet reproșa criticilor italieni că consideră „cărțile poeților și prozatorilor mai mult ca simple acțiuni individuale decât ca expresii ale calității secolelor; mai mult ca un lux lăudabil al naţiunilor decât ca o nevoie perpetuă a omului social'; și să fi pretins că urmărește frumusețea „aproape întotdeauna în accidentele exterioare ale explicării conceptelor și dicției, oprindu-se, ca să spunem așa, pe marginea unei clădiri pentru a da o judecată critică a întregului complex al bunătății sale”. Lucrările lui Orescimbeni, ale lui Quadrio, ale lui Fontanini au fost „congerii de informații practic lipsite de orice filozofie”. O mai bună stimă a fost meritată de Muratori, Gravina și Cesarotti, acesta din urmă fiind un geniu filosofic neobișnuit; Baretti era adesea superficial; Lui Tiraboschi îi lipsea chiar și acea filozofie pe care vremurile i-o puteau da. Foarte recentul Ginguené a lăudat lucrări de frumusețe și bunătate, „fără să ne îmbogățim vreodată capul cu o idee nouă, care să ne facă să simțim motivul laudelor ei” (Opere, Milano, 1863, pp. 312-22). П Comiani era mai puțin meticulos decât Tiraboschi, dar nu mai era filozof. „A evaluat influența pasiunilor individuale, a spiritului vremurilor, a caracterului principatelor italiene și a geniului național asupra ingeniozității și caracterului multora dintre scriitorii noștri, care s-au succedat de-a lungul diferitelor secole? ? A subliniat, pe de altă parte, amprenta pe care geniul individual al acestor scriitori și marea putere a operelor lor au lăsat-o treptat asupra caracterului poporului italian? Pe de altă parte, Berchet a lăudat și a indicat ca exemple lucrări critice străine, precum cele ale lui Staël, Sismondi, Schlegel. Aceste opinii (a spus el), care sunt aplicate de la o zi la alta în cele mai bune lucrări ale marilor oameni din Anglia, Franța și Germania, sunt încă un vot printre noi. Cu siguranță nu se va datora lipsei de ingeniozitate; va fi, după cum cred, din cauza lipsei de bune principii teoretice și de studii bune. Probabil că se va datora și orizontului îngust, în care
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ne plasăm... > (cf. Cantù, Il Conciliatore, Milano, 1878, p. 3233 n.).

Această opoziție a atins apogeul în școala critică care se forma în sudul Italiei în jurul anului 1840. Luigi La Vista, elev al lui De Sanctis, scria în 1847: „Dacă aș putea preda, profesa un curs, aș face o istorie a literaturii italiene. Tira-boschi, Andrés, Sismondi, Ginguené, Corniani, Ugoni, Maffei, Vil-lemain, chiacchiere, chiacchiere, chiacchiere. O istorie a literaturii italiene ar fi o istorie a Italiei. Ce studii, ce cercetări, ce noutăți! > (Scrieri, ed. Villari, p. 182-3). Iar maestrul, în memoriile sale (Le giovinezza di F. de S., Napoli, 1889), a lăsat mai multe judecăți, aproape întotdeauna diminutive și negative, ale criticilor italieni; și deja înainte de 1848 ținea un curs de istoria criticii, satisfăcând nevoia de a da o bază istorică metodei pe care o profesa și de a o justifica cu istoria încercărilor și erorilor anterioare. « Tiraboschi, Andrés, Ginguené (a scris în 1869) sunt rezumate ale trecutului > (Noi eseuri critice, p. 251).

3) 	Judecățile scriitorilor străini asupra literaturii noastre. - Trebuie să ținem cont de ele, pentru că au contribuit la lărgirea orizontului îngust și la transportul întrebărilor literare din limitele școlilor indigene într-un aer mai liber. Ele ar trebui, așadar, culese nu numai din cărțile criticilor și ale istoricilor (Schlegel, Schlosser, Schmidt, Ranke, Rosenkranz, Gervinus, Ruth etc.), ci și din cele ale filozofilor și, mai ales, ale lui Schelling și Hegel; și să fie comparate cu cele precedente și ulterioare pentru a determina rolul pe care l-au jucat în schimbarea și progresul criticii italiene.
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Chiar și împărțirea criticii și istoriei literare este extrinsecă și didactică. Istoria istoriografiei literare este una și aceeași cu istoria criticii (și deci a Esteticii), putându-se deosebi de aceasta doar din motive practice, în felul în care un capitol sau secțiune dintr-o carte se deosebește de un alt capitol. sau secțiune.

O privire asupra dezvoltării istoriografiei literare în Italia arată cum concepția despre istoria literară a fost întotdeauna strâns dependentă de conceptul de poezie și artă, adică de Estetică. Când, de exemplu, s-a putut concepe autonomia artei, toate împreună s-a obținut o critică literară adevărată și propriu-zisă, și o istorie a literaturii nemai confundată cu cea a filosofiei și a politicii.

Antichitatea, la fel cum antichitatea nu a avut Estetica propriu-zisă, la fel n-a avut istorie literară, pentru că acest nume nu poate fi dat însemnărilor despre oratori pe care se citesc în lucrările retorice ale lui Cicero, sau celor despre poeți cuprinse în cartea a X-a a lui Quintilian. . Athenaeus, Aulus Gellius, Macrobius adună diverse erudiții, dar nici măcar nu concep istoria literară de departe; nici să

Digitalizat de VnOOQle

426 PENTRU ISTORIA CRITICII LITERARE ITALIENE

se poate referi la lucrări savante și critice bizantine, cum ar fi Biblioteca lui Photius. Renașterea și secolul al XVI-lea au avut, ca și antichitatea, biografii ale poeților, eseuri bibliografice, culegeri de informații istorice despre opere literare; chiar, o încercare de istorie universală a poeziei în Deca istorică (1586) a Poeticii lui Francesco Patrizio. Bacon, în De dignitate et augmentis scien-tiarum (1. II, cc. 3, 4), împărțind diferitele clase de istorie, a atribuit una istoriei literare și a declarat: « Nobis vero ea videtur literarum et artium dignitas ut iis Historia proprio seorsum atribuit debeat, quam sub Historia civili... comprehendi intelUgimus ». Dar cu aceasta a fost departe și de ideea literaturii ca activitate estetică, care merită o istorie distinctă de cea a științei, a invențiilor tehnice, a erudiției, a descoperirilor geografice și așa mai departe. În Italia, în cursul secolului al XVII-lea și în secolul următor, s-au acumulat multe lucrări care conțineau informații despre științe, arte, literatură și cultură: au fost publicate și biblioteci și istorii regionale, iar Mazzuchelli a încercat marele dicționar al tuturor scriitorilor italieni. Aceste lucrări se prezintă sub două forme exterioare: în prima, literatura înseamnă întreaga producție care vizează frumosul, comoditatea, plăcerea sau cunoașterea adevărului; în al doilea, cuvântul este luat în sensul mai restrâns al poeziei. Dar în prima formă ca și în a doua, conceptul specific de literatură rămâne vag: aceleași tratamente care se limitează la poezie nu au niciun avantaj de o mai mare acuratețe față de celelalte, pentru că schimbă totuși poezia cu versificarea sau cu altceva care nu este esentiala.

Principalii reprezentanți ai primei forme se poate spune că sunt Gimma, Tiraboschi, Andrés. Lucrarea lui Gimma, publicată în 1723, s-a născut ca un protest împotriva discreditului în care, cam pe atunci, căzuseră printre
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stiinta straina si literatura italiana. Italia și-a trăit reputația în mare parte a secolului al XVII-lea; iar străinii deveniseră în sfârşit conştienţi de declinul lui intelectual, poate chiar când trecuse cea mai rea perioadă şi începea o trezire remarcabilă. Titlul operei lui Gimma este suficient pentru a indica designul său: Ideea istoriei Italiei alfabetizate prezentată în ordine cronologică de la începutul ei până în secolul trecut: cu știri despre istoriile particulare ale fiecărei științe și ale artelor nobile; a multor invenții, a celor mai cunoscuți scriitori și a cărților lor; și câteva memorii de istorie civilă și ecleziastică; a religiilor, academiilor și controverselor care au avut loc în diferite momente; iar cu apărarea împotriva cenzurilor, cu care să o întunece, unii străini au crezut...

Jimma s-a lăudat că a fost primul care a încercat o astfel de lucrare pentru Italia. Și, cu siguranță, superioară ca doctrină, lățime și ordine decât cea de mai târziu a lui Tiraboschi, la desen (precum și la întoarcerea cronologic la etrusci), urmează exemplul lui Gimma. Tiraboschi și-a propus să scrie „Istoria literaturii italiene... adică istoria originii și progresului tuturor științelor din Italia”. El tratează întotdeauna, în prima parte, mijloacele folosite pentru promovarea studiilor, favorurilor și munificențelor principilor, universităților și școlilor, bibliotecilor, descoperirilor de antichități și altele asemenea; și apoi, în tot atâtea cărți și capitole, de studii sacre, de filozofie și matematică, de medicină, de jurisprudență civilă și ecleziastică, de istoria studiilor asupra limbilor străine, de poezie italiană și latină, de gramatică și rectorat, a elocvenței și a artelor liberale. În mod corespunzător, Signorelli, adoptând același design pentru o carte care se referea în special la Cele Două Sicilii, a ales titlul: Vicende della cultura delle due Sicilie (1784).

Andrés a extins acest concept larg la literatură
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universală, compunând < o istorie filosofică generală a tuturor literaturilor ». După ce a examinat clasificarea cunoștințelor propusă de Bacon și bazată pe împărțirea facultăților umane (clasificare adoptată și în Endclopedia), el a considerat-o slab potrivită intenției poveștii sale, preferând să împartă literatura în literatură și știință, iar acestea. al doilea ca natural și ecleziastic, cu multiple subdiviziuni. Dar natura subiectului l-a determinat să se ocupe pe larg de poezie; și și-a cerut scuze pentru asta, nu doar citând exemplele predecesorilor săi, ci cu raționamente curioase, precum: «Bărbații și femeile, tineri și bătrâni, culți și neculti, toți iubesc poezia... Ea este Venusul frumosului. literatură, pe care toată lumea adoră să o cunoască și după care tânjește și care, în opinia fiecăruia, trebuie să fie prezentată distinct cu o preferință onorabilă și răspândită cu mai multă ușurință și spațialitate”. Pentru ca bunul iezuit, pentru a face pe plac oamenilor, nu a ezitat să-l expună pe zeița Venus.

De celălalt tip, adică cărțile limitate doar la poezie, Istoria poeziei volgare de Crescimbeni (1698) și Comentariile aferente și Istoria și motivul fiecărei poezii de Quadrio (1739) pot fi valabile ca reprezentanți principali.

Nici scriitorii „filosofici” ai acelui secol nu au îmbunătățit astfel de tratate de bibliotecar. Ei au grijă de exterior, aleg, luminează, afișează cu mai bună grație. Ei insistă apoi (mai ales datorită eficienței exercitate asupra lor de Du Bos) în cercetarea cauzelor sociale ale înfloririi și decăderii literaturilor *. Denina are observații acute în acest sens în Vicende

1 	Mai mult, o investigaţie de acest fel este indicată şi de Gimma (vezi introducerea în lucrarea sa), care aminteşte de o disertaţie a lui Benedetto Averani, profesor la Pisa, despre cauzele care îi fac pe oamenii învăţaţi să înflorească sau să eşueze.
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a spus literatura (1761)l. Totuși, trebuie amintit că pentru istoria literară ca atare căutarea cauzelor geografice, etnice sau politice are o valoare subsidiară, deoarece ceea ce trebuie căutat în mod corespunzător sunt, ca să spunem așa, cauzele literare (ca și în istoria filosofiei, cauzele filozofice), adică motivele intrinseci, calitatea proprie a operelor literare. Celelalte cercetări nu privesc literatura în sine, ci împrejurările exterioare care dispun mințile la producția artistică și fac posibilă cultivarea ei cu mai mare sau mai puțină ușurință și abundență sau, cel mult, fac să prevaleze una sau alta chestiune de sentimente. .

Chiar și în perioada romantică, cineva are puțin mai mult decât o premoniție a ceea ce ar trebui să fie o poveste literară. Planul a rămas în continuare incert, pentru că era incertă conceptul de literatură, care ar fi trebuit să servească drept busolă și să ducă la punerea ordinii între acele fapte îngrămădite la întâmplare. Frederick Schlegel, în Istoria sa cunoscută sub numele de literatură antică și modernă, a dat literaturii acest sens larg: „Aceasta aparține, în primul rând, poezia și, odată cu ea, istoria narativă și reprezentativă, meditația și înalta filozofie, așa cum are viața și omul. ca obiect și lucrează asupra ambelor: oratorie, în sfârșit, și ceea ce se numește spirit, când efectele lor nu trec doar în dialoguri vorbite și trecătoare, ci constituie lucrări durabile scrise și reprezentate. Toate acestea îmbrățișează aproape întreaga viață a omului. Berchet s-a mărginit să constate că „literatura” în sens strict include belles-lettres, iar în sens larg și științele*. Conștiincios a muncit peste 12

1 	Vezi ce spune el despre influența religiei (I, pp. 27-30, a ediției de la Torino, 1792-3) și declinul belles-lettres în vremuri de mare cultură și de spirit scăzut (III , pp. 229). -30).

2 	Lucrări, p. 314 nr.
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În acest moment, Emiliani Giudici, care angajându-se să-și scrie cartea 1, a recunoscut că noua mișcare critică trebuie să conducă la o nouă istorie literară. Scriitorii anteriori i s-au părut „mai degrabă decât adevărați istorici, povestitori ai istoriei literaturii”. Nu avuseseră „o idee clară, hotărâtă și egală” despre ce este literatura; «pentru că unii o extind la toată cunoașterea, alții doar la lucrările imaginației; el a presupus apoi acest lucru nu din natura materialelor, ci doar din calitatea stilului și i-a numit pe Ariosto și Galilei, Alfieri și Volta la fel de alfabetizați.” De aici și superficialitatea lucrărilor lor, care, atingând multe discipline particulare, nu i-a satisfăcut niciodată pe cunoscătorii lor. Emiliani Giudici plănuia să nu vorbească deloc despre istoria științelor, care urmează un ritm diferit de cel al literelor, și să se țină doar de acestea din urmă, adică de artele cuvântului; şi de aceea a dat cărţii sale titlul de Istoria literelor frumoase în Italia1 2. Aşa, cel puţin, au fost intenţiile; iar aici nu se poate examina modul de executare.

Împărțirea istoriei în genuri literare, folosită deja de Crescimbeni (care a împărțit tratamentul în lirică, dramă, epopee și „diverse alte forme de poezie vulgară”), și de mulți alții, a fost și o dovadă a lipsei unui concept exact privind literatură. , inclusiv Andrés (care a adoptat împărțirea în epopee, didactică, dramă, lirică, diverse genuri și romane). Atâta timp cât aceste partiții arbitrare nu au fost rupte, adevăratul concept de literatură nu a putut primi explicație.

Alte defecte ale acelor construcții au provenit din conceptul inexact al istoriei în general, mai degrabă decât din

1 	Vezi introducerea la ed. din 1844, neretipărită în edițiile ulterioare și reprelucrări ale lucrării.

2 	Op. cit., pp. 14, 62, 68-68.
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cea a istoriei literare în special. Așa a fost defectul reclamat de Emiliani Giudici, cu privire la opera lui Ginguené, cu privire la relația dintre istoria politică și istoria literară: «Am găsit, nu neg, în opera sa, unele trăsături istorice introduse la anumite capitole (și în 'văzusem inserţii cu mai multă metodă în volumele lui Tiraboschi), dar în ambele mi s-au părut caiete de lucrări diferite, cusute la întâmplare într-un tom de istorie literară, care puteau, fără ele sau cu ele, să meargă în acelaşi fel. circulaţie. Emiliani Giudici a propus cu înțelepciune „contopirea ambelor părți”, din care doar „se poate obține rezultatul explicației politice a literaturii”; iar în ceea ce privește biografiile autorilor a declarat că nu dorește să le excludă deloc, ci „să introducă atâtea dintre ele” cât era „necesar pentru a explica dezvoltarea mentală a autorilor și mai ales a celor care au fost mari în epoca şi i-a guvernat destinele". istoriografia generală a fost şi chestiunea împărţirii epocilor sau perioadelor (Periodisierung, după cum spun germanii). În acest sens, și ca o curiozitate, voi aminti corectarea ingenioasă pe care Salii a introdus-o în împărțirea obișnuită de secole, pentru că a observat că marile schimbări din istoria literaturii italiene au avut loc întotdeauna în ultimul sfert al fiecărui secol, și de aceea și-a împărțit istoria în secole începând din anul 75, ca de la 1275 până la 1375, de la 1375 până la 1475 și așa mai departe \ Dar fiecare partiție, fie că este extrasă din

1 Op. cit, 9, 39-40, 61.

3 	Salpi, Un scurt rezumat al istoriei literaturii italiene (ediția Florența, 1848), pref.: «...tocmai într-o asemenea epocă literatura italiană ia întotdeauna o direcție cu totul diferită. Astfel, perioada lui Dante, Petrarca și Boccaccio începe în 1276, și nu depășește 1376, epoca în care a fost introdus în Italia un cu totul alt tip de studii. În același mod în care abia după 1476, mulțumită mai ales Medicilor, literatura italiană a declanșat acel nou zbor care a produs strălucitul secol al XVI-lea. Același secol capătă un aspect diferit în jurul anului 1676 și vedem că falsul strălucește de atunci
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un criteriu numeric, este artificial: diviziunile și pauzele trebuie să apară într-un mod cu totul firesc din aceeași dezvoltare organică a argumentului.

Dintre acestea, generice, toate întrebările proprii istoriei literare au fost, așadar, întrebări ale Filosofiei literaturii, adică ale Esteticii; și de aceea prima criză benefică în această formă de istoriografie a avut loc în Italia cu De Sanctis, înnoitorul Esteticii și Criticii.

După De Sanctis, se poate spune că a avut loc o mișcare retrogradă. Au apărut tratatele lui Quadrio și Tiraboschi, adică doar erudite și bibliografice, și cele ale Deninei, adică sociologice; şi s-a dorit continuarea istoriei estetice a literaturii italiene, inaugurată în opera criticului napolitan.

Care, pe lângă valoarea științifică, avusese o semnificație civilă, fiind ca un mare examen de conștiință, pe care noua Italia o făcuse din toată istoria ei spirituală trecută. Așa cum s-a spus despre opera lui Gervin, Istoria poeziei germane, că, începută la trei ani după moartea lui Goethe, reprezintă epilogul și, în același timp, necrologul poeziei germane moderne1, așa trebuie spus cu atât mai mult. motiv despre cel al lui De Sanctis. A completat seria de povestiri, civile și literare, scrise în perioada Risorgimento, și a închis

un spirit de care Tasso însuși nu s-a putut proteja în totalitate și care a pregătit școala lui Marino și corupția secolului următor. În cele din urmă, reforma gustului nu a apărut decât în jurul anului 1676, datorită eforturilor acelor oameni de litere care au reușit să înlocuiască Arcadia romană pentru școala din Marino. De atunci, această literatură a urmat mai mult sau mai puțin încet o tendință mai regulată și, pe măsură ce a avansat spre sfârșitul secolului trecut, a primit un nou grad de energie, care pare să vestească un caracter mai solid și mai profund. . Faptele și împrejurările, pe care le voi sublinia, vor dovedi că această împărțire nu este gratuită”.

1 	W. Schereb, Ge^ch. d. deutschen Literatur (ed. a III-a, Berlin, 1885), p. 632.
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II. STORIA DELLA CRITICISM E DELLA STORIA DELLA LITERARIA 433 o epocă a literaturii noastre \ Capitolul despre Machiavelli s-a întrerupt într-un anumit punct (cu un sentiment opus celui cu care Boiardo, înfruntat cu francezii veniți în deșert Italia, l-a întrerupt pe ^Innamorato). ) prin cuvintele: < În momentul în care scriu, sună clopotele și anunță intrarea italienilor în Roma. Puterea temporală se prăbușește. Și strigăm să trăiască pentru unirea Italiei. Slavă lui Machiavelli! ».

1903.

1 	Un elev al lui De Sanctis, Vittorio Imbriani, într-una dintre scrierile sale din 1866 a afirmat și a dezvoltat ocazia de a lucra la o istorie a literaturii italiene, în acei ani în care părea că această literatură și-a încheiat ciclul: vezi V. Imbriani. , Studii literare și bizare satirice, ed. Croce (Bari, Laterza, 1907), pp. 26-60.

28. - B. Croce, Probleme de estetică.
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SI ISTORIA CRITICII PARTICULARE.

O istorie a criticii literare, așa cum este determinată în paginile precedente, nu este, așadar, altceva decât istoria Esteticii, evidențiată mai viu în aspectul în care are legătură cu scriitorii individuali și cu operele literare individuale.

Continuând cu considerentele, deloc practice, despre proiectarea unei cărți de acest fel, nu mi se pare că se poate ocupa de altceva decât de istoria atitudinii sau metodei critice, exemplificată corespunzător. Expunerea deosebită a rezultatelor critice obținute în diversele domenii (literatura clasică, literatura orientală, literatura medievală și modernă și, prin urmare, critica homerică, virgiliană, orațiană, dantescă, petrarhană, ariostă etc.) este o chestiune atât de vastă și solicitantă, încât este o pregătire atât de variată și extinsă încât să fie lăsată în seama monografiilor și specialiștilor.

Locul cel mai potrivit pentru astfel de investigații este cel al noilor investigații critice asupra fiecăreia dintre problemele menționate. Fiecare nou investigator pleacă de la istoria anterioară a anchetei pe care o conduce pentru a nu reface ceea ce a fost deja făcut și pentru a evita erorile în care au căzut deja alții;
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și de aceea este pregătit să expună acea poveste și o va expune împreună cu noile sale investigații sau separat, după cât este util să intri în anumite detalii sau nu.

După ce am dat deja exemple de istoria criticii ca metodă de mai sus și aducând una alta mai departe prin determinarea caracterului lui Baretti ca critic, voi schița aici pe scurt istoria criticii lui Ariosto ca exemplu al acelor tratate monografice, care nu s-ar potrivi. în proiectarea unei cărți, având ca subiect istoria criticii literare italiene.

În secolul al XVI-lea, Orlando furioso a stârnit admirație aproape de necontestat; iar puterea acelui poem este dovedită de faptul că criticii în conformitate cu el au modificat canoanele Poeticii venerate de toți (Pigna, Giraldi). Dar motivele date pentru a motiva admirația au fost în întregime extrinseci, cum ar fi calitățile stilului și limbajului, capacitatea de imitație clasică și alte detalii. S-au stabilit nenumărate comparații între Ariosto și ceilalți autori de poezii, și mai ales între Ariosto și Tasso. În aceste dispute scolastice și academice, s-ar căuta în zadar o judecată care să surprindă fizionomia propriu-zisă a poemului lui Ariosto: în cel mai bun caz, există bune observații ale detaliilor, ca în adnotările și considerațiile foarte fine ale lui Galileo.

În Ragion poetica a lui Gravina (1708) remarcăm varietatea de sentimente, personaje, gânduri reprezentate de Ariosto, precum și ascensiunea și căderea stilului său în funcție de calitatea lucrurilor și de descrierea minuțioasă și particulară a lui; cărora li se pun în contrast virtuțile ca vicii întreruperea narațiunilor, stropirea răspândită chiar în interiorul celor mai serioase lucruri, nepotrivirea cuvintelor și, din când în când, a sentimentelor, formele plebei, divagațiile degeaba. Și concluzionăm că Ariosto compensează aceste vicii cu grație naturală, cu spontaneitate
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de rime şi cu alte calităţi \ După cum se vede, nu se depăşeşte genericul: virtuţile şi viciile nu se deduc din atitudinea spiritului poetic al lui Ariosto, care făcând aşa, poate că presupusele vicii s-ar transforma în virtuţi.

Un punct de plecare mai bun îl găsim în judecata lui Ariosto dată de iezuitul spaniol Andrés; care observă că, dacă Ariosto nu se supune legile poemului epic, va fi scos din rândurile poeților epici, dar nu va înceta să fie un excelent poet; și, în timp ce face evaluarea obișnuită a punctelor forte și a punctelor slabe, el evidențiază confidențialitatea ca trăsătură caracteristică», pe care Ariosto o menține constantă *.

Torti consideră că „lovitura de geniu” a lui Ariosto a recunoscut că, datorită naturii materialului, epopeea sa nu trebuia să se supună regulilor tradiționale, ci, prezentând tabloul entuziasmului, impetuozității, nebuniei cavalerești, să fie viu, dezordonat. și bizare, precum personajul eroilor ale căror fapte le-a sărbătorit. Chiar mai bine decât Andrés el notează < acea franchețe amabilă, acel ton de familiaritate, acea dulce inegalitate de stil care domnește atât de des în poem și care ar fi un defect pentru oricare altul și este o valoare caracteristică și o adevărată frumusețe pentru el. » . El descoperă în Ariosto un „nou patetic”. Pe de altă parte, Torti încă se arată afectat de unele prejudecăți, nu numai în reproșurile pe care le face lui Ariosto pentru multitudinea excesivă de personaje și figuri secundare și pentru acțiunile similare și izolate care tulbură și stânjenesc, precum și pentru încălcări. de morală, dar mai ales în observația că alegerea făcută de Ariosto a subiectului cavaleresc a fost o greșeală.

1 	Ragion poetica (în proză italiană, Napoli, 1839), cartea Π, § 16.

2 	Despre originea, progresul și starea actuală a fiecărei literaturi (ediția Napoli, 1836), voi. Π, с. Π, § 62.
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a timpului său, pe care l-a urmat acolo. Pe scurt, nici măcar Torti nu a înțeles încă pe deplin poziția istorică a poeziei lui Ariosto. Foscolo îl laudă și pe Ariosto ca fiind „divinitatea stilului” în relatarea minunilor celebrate de povestitorii plebei și cântate în poezii barbare; și spune că a scris „în așa fel încât să lase posterității modele de dicție admirabilă și că trăiește nemuritor” *.

Poate că meritul de a fi început să determine semnificația lui Ariosto în istorie aparține criticii romantice străine. Dacă Boileau n-ar fi putut vedea nimic altceva în Furioso decât o colecție de fabule comiques și un monstru poetic; iar Voltaire, modificându-și adesea judecata, ajunsese să-l accepte și să-l admire pe Ariosto mai ales datorită trăsăturilor satirice și pline de spirit pe care le întâlnea în el; dacă în Germania Gottsched, făcând ecou lui Boileau, îl numea autorul „proștilor”, iar Sulzer îl considera un poet al aventurilor, al jocului imaginației în simplul scop al plăcerii, necălăuzit de rațiune1 2 3 4 * 6: dacă, chiar la începutul secolului al XIX-lea, Frederick Schlegel l-a declarat inferior lui Camoens pentru lipsa de „naționalitate” în subiectul pe care l-a tratat1, iar Valentino Schmidt l-a preferat pe Boiardo ca fiind mai serios, dând vina pe glumele la care s-a dedat. , veselia, răutatea'; — au început să se facă alte judecăţi

1 	Parnasul italian, c. 7.

2 	Lucrări, IV, pp. 229-36; X, pp. 181-201.

3 	G. Carducci, Ariosto și Voltaire (în Opere, X, p. 129-147); L. Donati, Ariosto şi Tasso judecaţi de Voltaire (Halle a. S„ 1889).

* AUg. Teoria d. schonen Künste (ed. a II-a, Leipzig, 1792), sub cuvântul Abenteuerlich, și passim. Pentru judecățile lui Goethe, Schiller și ale altor germani cu privire la Ariosto, vezi eseul lui Ebich Schmidt, Ariosi in Deutschland (în Charakteristiken, Berlin, 1886), pp. 46-62.

3 	Istoria literaturii antice și moderne (trad. de F. Ambro-soli, ediția Napoli, 1838), c. 11.

6 Veber die italienischen Heldengedichte (Berlin, 1820).
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dupa tine. În lecţiile de Estetică, Hegel a studiat gradele succesive ale dizolvării lumii cavalereşti în operele lui Ariosto şi Cervantes1; Rosenkranz, un elev al lui Hegel, s-a opus lui Schmidt, observând că ar fi la fel de ciudat să cauți așa-zisa unitate de acțiune în Furioso, precum să o cauți în Don Juan1 2 3 al lui Byron.

Gioberti, sub influența filozofiei germane, a considerat poemul lui Ariosto din Primato cu o amploare de viziune neobișnuită la noi; l-a numit pe Dante poetul metafizicii și pe Ariosto pe cel al fizicii; a recunoscut în Furioso lipsa unui scop social, deoarece comicul este o întrerupere a teleologiei; el a spus că, în ceea ce privește cavalerismul, Ariosto a ținut calea de mijloc între Tasso și Cervantes3. Aceste elemente împrăștiate de adevăr critic au fost adunate și integrate în lecțiile despre Orlando pe care De Sanctis le-a ținut la Napoli înainte de 1848 și din nou la Zurich în 1858 și în ceea ce a scris în capitolul relevant al istoriei sale literare și în paginile sale. eseu despre istoria lui Cantù4. Alții, între timp, s-au străduit să descopere intenții și merite patriotice în Ariosto, într-un mod în concordanță cu sentimentele politice ale italienilor din Risorgimento.

1 	Vorles. über Æsthetik, Π, sect. 3, ІП, c. 3, A. 3. Judecata lui Schelling asupra epopeei romantice reprezentate de Ariosto este si ea foarte importanta, in Philosophie der Kunst (1802-3), publicata postum (Sammtliche Werke, vol. V, Stuttgart-Augsburg, 1859, pp 669-). 673). Donati va discuta despre studiile lui Fernow despre Ariosto într-o lucrare viitoare.

2 	C. Rosenkranz, Manual de istorie generală a poeziei (18321833). Două volume din această lucrare au fost traduse de De Sanctis (Napoli, 1853); vedea traducerea acestuia II, p. 224 nr.

3 	Cunoscutul pasaj din Primato poate fi citit și înainte de ediția Furioso, în Biblioteca Națională din Lemonnier.

4 	Tineretul lui F. d. S., pp. 325-327; Diverse scrieri inedite sau rare, I, pp. 247-376, vezi acolo, prefață pp. xvrn-xx; Eseuri critice, pp. 308320; Istoria literaturii, voi. II, c. 13.
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Considerarea erudită care a prevalat după De Sanctis a produs unele efecte mai puțin demne de lăudat chiar și în critica lui Ariosto. Astfel, Rajna, în Sursele lui Furioso, observa că, „dacă Messer Ludovico ar fi inventat de el însuși multele pe care le-a primit de la alții, mai mult decât o frunză de dafin s-ar adăuga la coroana gloriei sale”1; o judecată care a fost adesea repetată și întărită1 2 3. Dar omul nu inventează niciodată materia, ci doar forma lucrurilor; prin urmare, Ariosto nu putea dobândi merit, ceea ce era pur și simplu imposibil pentru el și pentru oricine altcineva. П Canello, pe de altă parte, a revenit la căutarea unor scopuri abstracte, argumentând că conceptul animator al poemului lui Ariosto este condamnarea erotismului, cauza declinului vieții publice italiene în secolul al XVI-lea 8.

Așa ar fi trăsăturile principale ale unei istorii a criticii lui Ariosto: un subiect, așa cum am spus, de tratare monografică și care, ca și altele asemănătoare, într-o istorie generală a criticii literare italiene, nu poate fi atins decât pentru ceea ce este necesar pentru ilustrează istoria metodei critice4 *.

1903.

1 	Izvoarele lui Orlando furioso, ediția I, p. 630.

2 	Mai ales de la D'Ovldio, într-un articol care este retipărit în Antol. d. critica literară a lui Morandi (ediția I, p. 427-8). Cesare contracarează pe bună dreptate această eroare ”, fantezia lui Ariosto (în Nuova Antologia, 16 noiembrie 1900).

3 	A se vedea recenzia operei lui Rajna (în Zeitschrift fur roman. Philologie, I, 1877, p. 125-130) și c. IV, § I, din Istoria literaturii italiene în secolul al XVI-lea (Milano, 1880).

4 	Pentru o istorie mai detaliată a criticii lui Ariosto, vezi

acum tu al meu.: Ariosto, Shakespeare și Corneille (Bari, Laterza, 1921).
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Joseph Baretti.

Citind încă o dată paginile lui Baretti din fina selecție a lui Piccioni, m-am gândit că ar fi de dorit să dau o determinare exactă a locului pe care îl merită autorul literar Frusta în istoria gândirii critice italiene. Meritele sale au fost lăudate de mai multe ori și, în adevăr, nu se poate să nu admiri franchețea și perspicacitatea multora dintre judecățile sale. Cu toate acestea, în general, stima operei lui Baretti rămâne destul de scăzută în rândul celor care au discutat-o, de la Foscolo la De Sanctis (și, într-adevăr, până la Landau și Concari, care sunt cei mai recenti istorici ai literaturii italiene din secolul al XVIII-lea).

Acum, deși și eu am multă simpatie pentru Baretti, trebuie să recunosc că comuna iudicium care se manifestă în acest fel de reticență de a acorda prea multă proeminență și importanță operei sale, de această dată (și nu numai de această dată) surprinde în esență în Dreapta. Baretti nu poate ocupa un loc vizibil în istoria criticii noastre literare, pentru că, dacă privim cu atenție, vedem că îi lipsea o idee hotărâtă și nouă despre poezie și artă. A spus multe adevăruri frumos, dar niciunul

1 G. Baretti, Proză, selectată și adnotată de Luigi Piccioni (Torino, Paravia, 1907).
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a simțit profund că totul îl domina și al căruia a devenit, ca să spunem așa, reprezentantul istoric. Scriitori mai puțin vioi decât el, mai puțin bogați decât el în clar bun simț, dar care s-au chinuit mai mult decât el pentru a pătrunde în profunzimea lucrurilor, au avut o eficacitate mai mare și au avut o mai mare stimă în conștiința posterității.

Da, a afirmat, împotriva Deninei, că Shakespeare era „unul dintre acei poeți transcendenți, al cărui geniu se înalță dincolo de întinderea artei”; și împotriva lui Voltaire, că Shakespeare „nu știa nici latină, nici greacă, nici altă limbă, dar avea o cunoaștere profundă a naturii umane, unul dintre acele talente foarte rare numite genii și o imaginație în flăcări”; deci, «cu aceste trei calitati, a putut, la treizeci si doi de ani, sa-si formeze un limbaj, uneori jos si plin de afectiune, dar mai adesea strans, energic, violent si din care curge un filon de poezie care sublimeaza sufletul cand vrei >. Simțiți, ca puțini la vremea aceea, geniul lui Ariosto; și vorbind de două dintre octavele despre nebunia lui Orlando, respingând laudele care s-au dat „judecății” poetului: „judecata (a scris el) Nu cred că a jucat un mare rol în ea. A fost imaginația lui, a fost transportul lui cu tot sufletul în aceeași situație cu Orlando, a fost focul lui poetic, a fost un entuziasm brusc, care i-a dictat acele două octave, într-adevăr care i-a dictat acea descriere a lui Orlando. , care înnebunește treptat >. Iar celor care căutau cauza slăbiciunii lui Trissino în versurile albe și imitația homerică și defectul lui Tasso în abuzul limbajului figurat, el le-a răspuns simplu: „Nu din cauza acestor defecte Trissino și Tasso sunt inferiori lui Ariosto: este pentru că. sufletele amândurora erau mai puţin poetice decât sufletul lui Ariosto >. Descoperă frumusețea autobiografiei celliniene: „acea pictură ciudată a lui însuși este foarte plăcut de citit
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tauri, pentru că se vede că nu se face întâmplător, ci este dictat de o imaginație înflăcărată și rapidă, și că a scris mai degrabă decât a gândit >. A respins cele trei unități și alte reguli asemănătoare, care i se păreau lucruri de foarte puțin interes, chiar indiferente, față de valoarea poetică. A văzut cu finețe în mai multe alte chestiuni literare, precum cea a traducerii, argumentând cu o analiză frumoasă demnă de o mai mare notorietate, că « le roi de France > nu se traduce cu cuvintele italiene < the king of France >. „Sufletul poetic” a fost pentru el o cerință, ca și a poetului, deci a criticului: „Nimeni nu poate judeca poezia dacă nu are suflet poetic, așa cum nimeni nu poate judeca muzica dacă nu are. un suflet muzical”. Prin urmare (adăugă el) Gravina nu era un judecător competent de poezie; de aceea Muratori, «deşi foarte învăţat, în acea carte a sa Despre poezia desăvârşită a greşit în multe judecăţi pe care le-a dat poeţilor noştri: a lăudat multe lucruri reci, copilăreşti, mărunte; a învinuit niște frumoase frumuseți poetice; şi a lăsat-o să treacă înaintea ochilor celor ce încântă, care vrăjesc, care înflăcărează un poet firesc, şi n-a băgat în seamă>.

Aceste observații sunt aceleași pe care noi, modernii, suntem încă forțați să le repetam de multe ori. Cu excepția faptului că în el au fost fulgere și flăcări și nu s-au ridicat ca un sistem. Vrei dovada asta? Am văzut cum el face ca esența poeziei să constea numai în căldura imaginației. Dar în scrisoarea către frații săi din 29 august 1760 spunea pietonal că poetul trebuie să fie un expert în limbă, să posede copie și ușurință de rime, să cunoască natura omului și pasiunile, să cunoască pe de rost istoria și mitologia, geografia și cosmografia, cunoașterea tuturor artelor cel puțin aproximativ, informarea tuturor științelor, familiarizarea cu Biblia: „câte lucruri mai multe
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poetul va ști, cu atât mai încântătoare și mai instructive vor fi descrierile, comparațiile, metaforele, aluziile sale. Poetul, care nu încântă și nu educă în același timp, trebuie să fie imediat antiplăcut și redus la un prost >. Pare a fi gândul altcuiva; sau, dacă vrei, celălalt gând despre el, expus mai sus, pare să fie o satira pe acesta. Am văzut cum a protestat împotriva laudelor „judecatoare” aduse poeților. Dar în scrisoarea din 18 decembrie 1778 către Carcano: <Poezia este o artă, care necesită efort și judecată, mai degrabă decât inspirație>. Și aici s-ar părea că nu avem de-a face cu Baretti, ci cu un contradictor al lui Baretti. Până la urmă, revoluționismul său estetic se reduce ușor la simpla afirmare a plăcerii, care trezește lucrări pe care alții le-au condamnat pentru că se răzvrătesc împotriva regulilor convenționale:

10 	Shakespeare « place >, Metastasio « place >; si totul este spus. Când se exercită critică, foarte frecvent alunecă în argumente superficiale. Pe bună dreptate „îi place”.

11 	Metastazie; dar motivele pe care le atribuie judecății sale sunt claritatea și precizia minții pe care o avea poetul, ușurința versificarii, dulceața, sublimitatea: „Și cine s-ar opri să-l laude pe Metastasio, având în vedere câte documente bune și cât de bun costum are. împrăștiate pe fiecare pagină a acestuia? >. Refuză pe bună dreptate admirația pentru mult-admiratul soneț al lui Filicaia de atunci: «Unde este brando-ul tău, Italia? >. «Această declamație (scrie el), trântită astfel în fața Italiei, nu este deloc pedantă. > Grozav. Dar atunci iată motivul: « Și ce poate face Italia dacă rotația evenimentelor umane și-a schimbat sistemul antic sau politicianul sau războinicul? dacă cine a fost cândva dușman sau slujitor, este acum prieten sau stăpân? Prezentând tinerilor întâmplări umane sub acest aspect pentru a-i face poeți, se riscă să le întunece claritatea raționamentului; și, pentru ca poezia să fie bună, trebuie să fie
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astfel încât nu distorsionează niciodată ideea corectă a lucrurilor și nu le oferă minții într-o lumină falsă”; și așa mai departe.

Considerat ca gânditor, Baretti nu depășește în cele din urmă nivelul obișnuit al scriitorilor vremii sale; Adică, a scriitorilor care reprezentau atunci partea progresului. Aveau în comun nevoia raționalistă și iluministă, ura împotriva pedanterii, căutarea practicului și a utilului, tendința de lărgire a sferei naționale, satira împotriva arcadienilor, împotriva vorbăriei academice și a eruditilor risipitori de timp; și, invers, o simpatie pentru jurnalismul harnic social, pentru economie, pentru studiile agricole și comerciale și pentru filozofie (în sensul pe care acest cuvânt o avea în secolul al XVIII-lea). „Lucruri și nu cuvinte”, era motto-ul. Baretti a fost printre adepții acestei mișcări ideale, nu printre căpitani și inițiatori; și cu adevărat începutul avusese loc cu un secol mai devreme cu gândirea carteziană. Nu că Baretti ar fi lipsit de trăsături ale propriei fizionomii: era opus enciclopedismului și volerismului, profesând o moralitate rigidă și ortodoxie religioasă fermă; iar uneori simți arta aproape romantică. Cu toate acestea, nu a depășit niciunul dintre defectele acelei perioade și îi lipsește și simțul istoric. Diatribele sale împotriva arheologilor și savanților sunt, la fel de plăcut de citit, la fel de corecte în caz; dar nu se avertizează asupra limitei, adică asupra importanţei investigaţiilor istorice, atunci când acestea sunt bine îndreptate.

Așa se explică de ce opera lui Baretti nu a avut mare efect asupra viitorului. Din el nu a ieșit nimic nou; a epuizat totul la vremea lui, în a cărei arenă închisă a luptat. S-a spus că Baretti a anticipat multe idei care au reapărut un secol mai târziu în Scrisorile critice ale lui Bonghi; dar ar fi mai bine să ne întrebăm dacă ideile
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dominante în acele litere nu fac parte din mediul mental al unui secol mai devreme. Pe scurt, Baretti a fost cu adevărat un jurnalist, cu virtuțile și deficiențele, adică cu inconsecvențele tipice acestei profesii. Și numai scriitorii extrem de sistematici operează cu lățime și profunzime în istorie, cei care par să aibă o singură idee, într-adevăr o idee fixă, combinată cu multă încăpățânare.

Un merit mult mai mare trebuie atribuit lui Baretti, considerat scriitor. Dar nici aici meritul nu mi se pare a fi ceea ce a spus Morandi: că „a dat intonația prozei noastre moderne”. Baretti nu avea idei profunde și sistematice, dar a conceput cu claritate și claritate: <avea puține cârlige» (a spus prietenul său Johnson), «dar cu alea puține s-a lipit puternic»; iar apoi era înflăcărat, violent, nerăbdător, obscur, viclean. Asemenea lui Cellini, el a tradus imediat acest temperament în proza sa, uneori puțin înfrunzită, dar întotdeauna foarte vie și personală.

1908.
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A O JUDECĂTĂ ROMANTICĂ

DESPRE LITERATURA CLASICĂ ITALIANĂ.

Judecata este că literaturii italiene nu are inspirația care decurge din profundele interese intelectuale, religioase și morale ale omului și că, în tot ceea ce nu este o simplă poezie ușoară, jucăușă și licențioasă, se depun eforturi în zadar pentru a acoperi defectul spontaneității cu exteriorul. fast și retorică.

Precedentele acestei hotărâri ar trebui căutate. Scriitorii secolului al XVII-lea au fost poate primii care au considerat literatura italiană anterioară frigidă și învechită; în același mod în care, la acea vreme, multe monumente de artă medievală au fost disprețuite și distruse sau sufocate sub noul decor baroc. Dimpotrivă, reacționând tocmai la scandalul poeziei secolului al XVII-lea (exagerarea literaturii vechi), un francez, Bouhours, spre sfârșitul acelui secol, a cenzurat toată literatura italiană și a învăluit-o în aceeași condamnare cu spaniola în numele clasicismul francez.

În secolul următor, zelul pentru adevărurile științifice, matematice, politice și morale, intelectualismul, a dat naștere altor blamări la adresa poeziei italiene, care părea goală de conținut, bogată în cuvinte și săracă în
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lucruri. Iar Bettinelli a scris apoi Scrisorile Virgiliane, iar Baretti Frusta și celelalte lucrări ale sale critice, în care a început să se contureze și comparația nefavorabilă a literaturii noastre cu cea a englezei. Un irlandez, Sherlock, într-una din broșura cu impresii de călătorie, a vorbit despre sentimentul de enervare față de marii noștri poeți, provocând o serie de polemici, care acționează ca un ușor răspuns la cele ridicate la sfârșitul secolului al XVII-lea împotriva cărții Bouhours. .

Dar acestea sunt precedente îndepărtate și oferă dovezi doar în puncte minore. Judecata la care am făcut aluzie este mai bine romantică x, atât în ceea ce este adevărat, cât și în aspectele sale greșite. Printre romanticii italieni se poate urmări, acum latentă acum manifestă, acum mai mult acum mai puțin accentuată, de la Berchet până la Manzoni, chiar până la Scrisorile critice ale lui Bonghi ale lui Manzoni. De Sanctis a făcut din aceasta una dintre pietrele de temelie ale criticii sale asupra poeților noștri: se știe că, potrivit lui, Dante a avut succesori în afara Italiei și că literaturii italiene nu aveau sentimentul pentru natură, sentimentul pentru familie, spiritul religios, și, de foarte multe ori, sinceritate și prospețime. Un elev al lui De Sanctis, Montefredini, a dus această judecată la extrem, legând-o cu doctrina decadenței iremediabile în care a căzut rasa latină la sfârșitul Imperiului Roman, reînviată puțin și numai uneori prin infuzii rare de sânge germanic. ; deci Dante, puternic în virtutea germanică, și Leopardi, floare tristă pesimistă a unui neam lâncezitor, au fost mântuiți în stima lui, dar Petrarh, Boccaccio și Ariosto și mulți alți poeți ai noștri au ieșit rău bătuți.

1 A se vedea mai sus menționată Istoria criticii romantice în Italia de Borgese.
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Aceste judecăți s-au format parțial sub influența criticilor străini: de la cele cuprinse în cărțile celor doi Schlegel (care au avut atât de mult succes în Italia) până la judecata tăioasă despre aptitudinile poetice ale italicilor care poate fi citită în prima carte a istoriei romane a lui Mommsen. Italianului (după acesta din urmă) îi lipsește pasiunea inimii, impulsul de a idealiza ceea ce este uman și de a da viață lucrurilor neînsuflețite, elementul poetic suprem; iar în producții serioase, chiar și în comedia și poveștile lui Dante, compensează spontaneitatea cu pricepere de execuție și retorică. Judecata lui Mommsen (căreia De Sanctis, luând în considerare generic, nu i-a făcut o față proastă) face parte dintr-un întreg ciclu de judecăți germane de aceeași intonație. П Vischer, de exemplu, are o estimare slabă a lui Ariosto; iar criticului Cherbuliez, care i-a reproșat că a așezat sub Nibelungenlied rafinatul poem italian (« cette oeuvre par trop barbare et quelque peu disputable >), - i-a răspuns: «Trebuie să mărturisesc sincer că și acum mi se pare că singura figură a lui Hagen poate astfel, între degetul mare și degetul mic, să zdrobească tot Ariosto» (den ganzen Ariost zwischen Daumen und kleinem Finger zerplătscheri)x.

Curentul judecăților (a cărui istorie am schițat-o) are, după cum am menționat, un element de adevăr. Pe de o parte, la începutul secolului al XIX-lea nu putea decât să pară clar (și era bine că era clar stabilit) că poezia italiană se păstrase aproape complet străină de marile mișcări spirituale care agitaseră lumea modernă în ultimele două secole; și, pe de altă parte, într-o țară cu veche civilizație și bogată moștenire literară precum Italia, tendința spre producția retorica sau

1 Æsthetik, III, p. 1302, iar Kritísche Gănge, seria a II-a, V, p. 129.
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simpla literatură, în locul celei intim poetice, nu putea să nu fie foarte puternică și să nu atragă atenția. Dintre cele două specii opuse, despre care am discutat mai sus (literați și meseriași)1, tipul omului de litere era mult mai frecvent în Italia decât cel al negustorului și industriașului de literatură; în timp ce în alte țări, precum Franța și Anglia, al doilea tip a fost mai frecvent. S-a spus că italianul are un cult al formei: trebuie adăugat că, având un simț al clasicismului foarte viu, adică al perfecțiunii artistice, îmbrățișează cu ușurință până și umbra lui deșartă, înfățișarea ei fără substanță; urme ale căror viciu pot fi văzute chiar în unele judecăţi critice ale marelui nostru Carducci.

Având în vedere această parte a adevărului, mi se pare că se poate demonstra că acea judecată a devenit atât de cuprinzătoare și absolută, așa cum o mai auzim repetată, pentru că a fost lărgită de un aflux bogat de erori. Voi aminti o serie din aceste erori, care, dacă ar fi investigate pe deplin, ar duce la o concluzie cu totul diferită despre valoarea literaturii italiene, în care cea anterioară ar fi păstrată doar ca adevăr secundar și parțial.

O primă cauză a erorilor care a operat în materia examinată aici a apărut dintr-o preconcepție estetică: adică din a considera poezia ca o formă de filosofie, un mediator al adevărurilor filozofice și morale; din care s-a dedus un criteriu de superioritate şi inferioritate care să fie aplicat diverselor lucrări şi diverselor literaturi. Așa se explică preferința acordată de esteticienii străini lui Tasso, chiar și lui Boiardo, față de Ariosto; şi în felul acesta s-ar agita şi o chestiune de superioritate şi inferioritate, unde nu trebuia decât să o facem una de diversitate. Italia, e adevărat, nu a avut Nibelungii, dar este și adevărat că Germania

1 Vezi în acest tu. pp. 104-112.

29. - B. Croce, Probleme de estetică.
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450 PENTRU ISTORIA CRITICII LITERARE ITALIANE mania nu avea pe Furioso. Furioso este superior sau inferior Nibelungilor1! Theodore Vischer își putea pune această întrebare; pentru noi, nu are sens. Vischer ar fi putut foarte bine să i se răspundă, din ciudă, de un critic patriot, că numai primul cânt al Furioso merită toată poezia crudă a Nibelungilor; dar ar fi fost, de fapt, să recurgem din ciudă și răzbunare pasională la un concept estetic eronat, de care trebuie în schimb să ne ferim cu grijă.

Mențiunea lui Ariosto ne conduce să indicăm a doua cauză frecventă a erorilor, care trebuie plasată în faptul că multe dintre acele judecăți au venit de la străini, puțin capabili sau puțin pregătiți să audă toată poezia intimă a unui vers al lui Petrarh sau Racine, și că s-au uitat la scheletul gol al operei de artă: de parcă se poate judeca o operă de artă după ce a schelet-o. Dar o altă cauză (și aici eroarea nu a fost atât a străinilor, cât a criticilor italieni înșiși) a fost obiceiul persistent de a judeca operele de artă din timpul lor, cu o comparație luată din nevoile și sentimentele vieții prezente. ; deci, la fel cum elegantului iezuit Bettinelli Dante i se părea barbar și grosolan, tot așa și simplului și sensibilului Manzoni (în ale cărui tendințe intelectuale a rămas întotdeauna nu puțin din educația dix-huitième sede) Boccaccio sau Guicciardini trebuie să fi părut inutil complicate și obositor; iar micul său urmaș Bonghi a extins condamnarea la toți scriitorii secolului al XVI-lea și la aproape toți italienii. Manzoni, care a fost și în alte privințe printre cei mai mari restauratori ai sensului istoric, a arătat adesea mai puțin decât era necesar în judecățile sale asupra literaturii. Nici atunci, când se vorbește despre o manifestare înaltă precum poezia, nu trebuie să amesteci și să confundăm în discurs plângerile despre lipsa pe care o are sau a avut Italia de așa-zise cărți populare. Că scrii cărți ușor de citit, bune
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educația, de educație solidă, de practică eficientă, adaptată vremurilor, este cu siguranță de dorit; dar este o chestiune care aparține mai degrabă culturii sociale decât poeziei și artei.

Cauzele erorilor indicate până acum au contribuit, fără îndoială, în mod semnificativ la exagerarea judecății romantice asupra literaturii italiene; dar nu erau cele mai importante. Alții mi se par mai importanți. Și, în primul rând, starea istoriografiei noastre literare, care a adunat și a transmis onorurilor istoriei o serie imensă de rimeri și poeți-scriitori, de prozatori academicieni, neglijând multe spirite originare, dar literar heteroclite și răzvrătite, sau menționându-le amestecate și la egalitate cu retori și imitatori reci. O istorie a literaturii italiene a răspuns realității autentice în care reputațiile poetice ale lui Angelo di Costanzo, Bernardino Rota, Alessandro Guidi, Vincenzo Filicaia și Eustachio Manfredi au fost consacrate, dar proza și versurile lui Bruno au fost uitate sau abia amintite și Campanella, macheronea lui Folengo. şi napolitanismul lui Basile, şi Carlo Dati a fost plasat printre prozatorii alături de Galilei? Cine acum din vechile istorii literare, sau din acele compendii scolastice care ii perpetueaza tipul si erorile, trece la adevarata istorie literara si tine cont de numeroasele lucrari monografice si de multele discutii suscitate in Italia in ultimii patruzeci de ani in jurul unor scriitori necunoscuti sau puțin cunoscut, este situat într-o lume parțial nouă. Galeria de artă nu mai este aceeași. Nu mai găsește multe tablouri academice expuse, transportate la depozitare: mulți primitivi deja disprețuiți sau baroc extrem de condamnabil le-au luat locul; iar cei dintâi îi zâmbesc cu naivitatea lor pe această parte a regulilor, cei din urmă îl câștigă cu îndrăzneala lor, încălcatorii regulilor.

Împreună cu această cauză, sau mai degrabă cu alt aspect al
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este reînnoirea care a avut loc în modul de a înțelege și de a reprezenta aceiași autori care au fost, prin consens de secole, reputați a fi de ordinul întâi, fără a-i exclude pe cei „patru poeți”. Nu mă voi abține la asta, pentru că este un lucru binecunoscut și evident. Mai degrabă voi spune că până și cărțile de mâna a doua au fost luminate într-o lumină mai bună și nu și-au dobândit deja, ci și-au dezvăluit celelalte virtuți mai profunde, pur și simplu pentru că criticii s-au asigurat cu ochelari mai buni. Cine ar îndrăzni să repete din nou cuvintele ușoare de supărare și batjocură înainte de Cortegiano de Castiglione, sau chiar înainte de Galateo de Della Casa, Dialogo delle impresa de Giovio, Dialogul lui Dolce despre pictură, tratatele de filografie? Când Eugenio Camerini, la scurt timp după 1860, a început să retipărească o serie de pamflete din secolul al XVI-lea într-una dintre rarele sale biblioteci, cu intenții care nu erau cele ale unui lingvist, le-a plăcut prospețimea, vioicitatea, inteligența acelor pagini vechi, considerate deja goale și plictisitoare și lucrări ale unor scriitori despre care până acum nu se credea posibil să se folosească mai bine decât ca texte de limbaj respectabile și indigeste. Și cine ar mai spune că Pietro Aretino se remarcă doar prin grațiile vorbirii sale natale toscane? Câtă parte din literatura noastră umanistă s-a înălțat la o nouă viață atunci când a găsit minți capabile să o înțeleagă și să o plaseze în punctul de vedere potrivit! Și câtă literatură dugentistă a revenit în lume, de când nu se mai credea că singurii demni de studiu erau acei rimeri care anticipau ceva din corectitudinea și eleganța lui Petrarh și a petrarhiștilor! În ultimii ani am asistat la învierea, nu mai puțin, a tratatelor noastre de poetică din secolul al XVI-lea; gandeste-te: Vida, Min-turno, Castelvetro, Piccolomini, Patrizi si altii. Dar acei tratatatori, care pentru romantici pareau si trebuie sa fi parut simpli pedanti, apar acum ochiului istoricului

Digitalizat de VnOOQle

V. JUDECĂTA ROMANTICĂ ȘI LITERATURA CLASICĂ

453

primii sistematiști îndrăzneți ai Poeticii, primii care au căutat să constituie un corp de doctrine legate logic, care, cu siguranță, urmau să fie înlocuite ulterior, dar care totuși reprezentau punctul de sprijin al progresului și al înlocuirii lor: nu pedanți, deci , dar oameni cu duh; nu retrogresivi, mai degrabă, după cum le-a permis timpul, inovatori. Și încă așteptăm învierea (adică exact considerația istorică) a scriitorilor de Retorică, Limbă și Gramatică \

O altă eroare provine din tragerea unei consecințe exorbitante dintr-o comparație corectă. Comparația a fost între progresul spiritului european din secolul al XVII-lea până la începuturile secolului al XIX-lea și condițiile de stagnare ale spiritului italian; de aici și judecata severă asupra literaturii italiene din ultimele câteva secole, care din punct de vedere al numărului și importanței operelor originale nu putea suporta comparația cu alte literaturi din aceeași perioadă, și în special cu cea germană, care din a doua jumătate a secolului al XVIII-lea până în secolul al XVIII-lea. prima jumătate a secolului al XIX-lea a avut secolul sau jumătate de secol de aur. Dar din faptul incontestabil că Italia nu avea la acea vreme, în afară de niște spirite solitare foarte înalte, o viață interioară profundă, s-a dedus consecința necuvenită că defectul era propriu națiunii italiene, într-adevăr al poporului latin, într-adevăr al cursiv. Iar curios este că această descoperire a fost făcută tocmai când Italia dădea lumii moderne trei dintre cei mai nobili reprezentanți ai vieții profunde, religioase, filozofice și morale: Foscolo, Manzoni, Leopardi. Curios? Nu știu: omul nu se simte niciodată atât de rău ca atunci când este pe cale să-și revină.

Repet: am menționat câteva motive pentru exagerare, la care s-a îndemnat o judecată parțial adevărată; dar altele pot fi găsite, iar cele aduse mai sus pot

vezi acum lucrarea deja amintita a lui Trabalza.
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454 PENTRU ISTORIA CRITICII LITERARE ITALIANE sunt de realizat si, mai bine decat n-am facut eu, de motivat. În orice caz, ceea ce s-a spus este suficient pentru a concluziona: că repetarea acum pur și simplu a judecății romanticilor asupra valorii poetice limitate a literaturii italiene și asupra talentelor poetice rare ale italienilor nu se poate face fără grosolănie. În urmă cu câțiva ani, vorbind cu un critic de mare faimă europeană (care a publicat o lucrare despre curentele literare ale Europei în secolul al XIX-lea în care a tăcut complet despre Italia), am auzit din gura lui afirmația, rostită cu deplină certitudine , că Italia a fost literalmente o țară arriéré: o afirmație care a venit de la un scandinav, fiu al unei țări a cărei poezie a avut vreo zece secole de tăcere.

Dar dacă am descoperit în literatura noastră mulți autori pe care anterior i-am ignorat sau neglijat, dacă ne-am judecat propriii noștri clasici cu un simț estetic mai înalt, dacă am luptat cu un efect nu mic împotriva bolii academice și retorice și am reînnoit în cursul secolului trecut idealul nostru de poezie și proză, aceasta se datorează, printre altele, șocului puternic al acelei judecăți aspre și exagerate, și noului spirit critic al cărui manifestare a fost. Astfel, Napoleon (care nu era tandru cu italienii) s-a putut lăuda că a găsit, la momentul primei sale incursiuni, o Italia în teatrele de comedie căreia un personaj italian a fost, spre râsul spectatorilor, lovit cu piciorul de un soldat străin. și făcând-o, după câțiva ani, târgând-o în războaiele ei, intolerantă la ochelari asemănătoare, aprinsă de mândrie sănătoasă, revigorată în virtutea armelor.

1903.
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Poezia germanică și poezia latină.

Că Frederick Schiller este poetul național german prin excelență a început să se spună pe vremea < tinerei Germanii >, s-a strigat cu voce tare în 1859 când a fost sărbătorit cu măreție primul centenar de la nașterea poetului, iar acum este o zicală populară în școli; dar nu răspunde la adevăr. Schiller nu era poetul libertății și al patriei în sensul pe care l-au avut aceste cuvinte în secolul al XIX-lea (în sensul patruzeci și opt): libertatea sa era în întregime ideală și interioară; mai degrabă decât un patriot, trebuie să se considere un idealist cosmopolit, în conformitate cu spiritul secolului său. Chiar și filosofia sa, deși afectată de eficacitatea lui Kant, privește înapoi și se alătură raționalismului < secolului iluminismului”. Cărțile sale de istorie (și cea mai bună despre revoluția olandeză) sunt de școală veche; și își amintesc de Plutarh, Montesquieu, Hume, Robertson, Voltaire, nu de noua istoriografie a lui Herder, Abbt, Moser. Dar mai presus de toate, ca poet, Schiller este aproape străin de spiritul germanic și aparține cercului latin. Din acest motiv a fost mai devreme cunoscut și înțeles în afara patriei sale decât poeții cu adevărat naționali; și a avut o mare urmărire în străinătate, atât de mult încât drama romantică a lui Victor Hugo a fost
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se poate spune altoirea noii plante schilleriene pe trunchiul vechi al Voltei. Drama timpurie a lui Raüòer, în ciuda deficiențelor și lipsei de experiență, a încercat să lege tradiția shakespeariană; iar Fiesco şi Kdbale und Liebe, care au urmat, au fost încă de bun augur pentru apariţia unui poet naţional. Dar cu Don Carlos Schiller s-a hotărât pentru totdeauna în direcția poeziei latine: în timpul elaborării acelei drame, a fost poet de curte la Mannheim, un mediu în întregime francez; a studiat dramaturgia lui Lessing (care, deși luptă cu teoreticienii francezi, are un fundament latin substanțial); mai mult decât Shakespeare, a ținut ochii pe acei poeți germani care se formaseră în școala de mare literatură franceză. Din toate acestea a ieșit o tragedie după modelul lui Voltaire, în care interesul dramatic este purtat de suflete și emoție către situație și problemă și este pus în slujba filozofiei și moralei, religiei și politicii. Personajele, intriga (în special conflictul dintre tată și fiu și pasiunea fiului pentru mama vitregă), controversele religioase și politice sunt complet voltariane. Eroul favorit Don Carlos (care mai târziu a avut frați eroii dramelor ulterioare, Max Piccolomini, Mortimer, Lionel, Arnold Melchtal), precum și tipul autentic al tânărului german (deutsche Jüngling), oferă conținutul sentimental al Sturmului. und Drang, reelaborat sub forma jeune premier obișnuit în teatrul francez al secolului al XVIII-lea: acel tip de tineret nobil, pasionat, entuziast, care apare în personajele lui Titus, Nérestan, Zamore, Ramire, Séide, Arsace și care prin opera lui Voltaire îi înlocuise pe iubitorii mai calmi și mai delicat puternici ai teatrului secolului precedent. În Don Carlos, dincolo de urmele tragediilor lui Racine, o remarcăm pe cea a Andronicului lui Campistron; versul lui Don Carlos derivă din versul Meropei lui Gotter. În altele
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termeni, se poate spune că Schiller a finalizat în teatrul german opera pe care Gottsched o începuse în generația anterioară. În dramele ulterioare, el este incapabil să se elibereze de consecințele pasului grav făcut; și încearcă și încearcă din nou, fără să găsească niciodată forma dramei naționale care să-l satisfacă pe deplin. Astfel, în trilogia Wallenstein el profită de tragedia greacă; dar materia shakespeariană este încă forțată în ea în schema dramei neoclasice. Încearcă să abordeze drama germanică în Jungfrau von Orleans și Braut von Messina, iar în Wilhelm Teli, în care se aude ceva despre Goethe; dar, din nefericire, mai degrabă de autorul cărții Hermann und Dorothee decât de cel al primului Faust și al Έg mont. Caracterul negermanic al teatrului lui Schiller a fost resimțit de Hebbel, Otto Ludwig și alții; istoria dramei din nordul Europei în secolul trecut, de la Kleist la Grillparzer și de la Hebbel și Ludwig la Ibsen și Hauptmann, a fost un efort continuu de reafirmare a spiritului germanic și de eliberare a dramei de latinizarea inițiată de Gottsched și de Lessing și perfecționat (cu mult mai multă ingeniozitate, cu siguranță) de Schiller.

Cred că putem fi de acord cu această caracteristică generală dată de Robertson1 a lucrării lui Schiller,

1 John G. Robertson, Schiller after a century (Edinburgh-Londra, Blackwood, 1905). — De acord, cu excepția rezervelor privind unele detalii. De exemplu, nu mi se pare că reconcilierea încercată de Schiller între filosofia critică și raționalismul care o precedase poate fi considerată regresivă (p. 95). Dezvoltarea filozofiei post-kantiene este tocmai încercarea de a îmbina cerințele filozofiei pre-kantiene cu cele ale filozofiei kantiane și de a da, da, o metafizică, așa cum a cerut secolul al XVIII-lea, dar în forma care a fost posibilă numai după critica kantiană: deci, idealism, metafizica minții. Din acest motiv Schiller era în favoarea filozofilor idealişti. — Nu aş fi pus (p. 112, 114) o chestiune de acurateţe sau inexactitate istorică, în privinţa dramelor.

Digitalizat de VnOOQle

458 PENTRU ISTORIA CRITICII LITERARE ITALIENE

si rezumat de mine. Că Schiller aparține mai degrabă tipului francez decât celui shakespearian, a notat deja De Sanctis printre noi, într-o scriere timpurie (de fapt, în primul său eseu critic), compusă cu aproximativ șaizeci de ani în urmă. < În ceea ce privește forma (a scris el) mi se pare că Schiller a rămas parțial în limitele tragediilor franceze... Există o calitate a ingeniozității care deține

divin, și pe care aproape l-aș numi imensitate. Dante, Shakespeare, Ariosto, Goethe sunt oameni atotputernici care trăiesc cu imaginația lor într-un spațiu infinit, de care ne temem, și pe care îi înțeleg cu o privire sigură, aproape încă nemulțumită, și dornici de un orizont mai larg. Federico Schiller nu este de acest temperament. Situațiile dramelor sale sunt de primul tip [de tipul francez, în care, mai degrabă decât o acțiune de viață complexă și foarte dezvoltată, există deja o catastrofă], deși proporțiile sunt mai mari decât cele în care este cuprinsă francezul. tragedie. Dar dacă durata este de douăzeci și patru de ore sau de câteva zile; că locul acțiunii se schimbă frecvent, rămânând îngrădit într-un spațiu anume; ca actiunea sa fie mare in episoade fara a prejudicia unitatea ei; Aceste schimbări nu mi se par substanțiale: este întotdeauna acea formă și acea situație: este regula lui Aristotel, luată din mâinile pedanților și interpretată pe scară largă și liber.” Raportez această opinie pentru că i-a rămas necunoscută lui Robertson. , cui i-ar fi plăcut.

Dar de ce insistă Robertson atât de mult asupra conceptului de dramă națională germană și aderă atât de fervent?

1 Scrierea lui De Sanctis (primul volum din primul volum de Eseuri critice) este datată „iunie 1850, din închisoarea Castello dell'Ovo”. Dar dacă poate a fost revizuită în închisoare, fusese scrisă mai devreme: de fapt, în iunie 1850 De Sanctis, încă nearestat, se afla în Calabria. A fost plasat ca prefață la operele dramatice ale lui F. Schiller, aduse în italiană de cav. Andrea Maffei, Napoli, Fibreno, 1850: V. I, pp. iii-xxiil
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jumătate din distincția dintre cele două tipuri poetice, cel germanic și cel latin? < Cea mai înaltă artă germanică (scrie el, pp. 127-28), о care se manifestă în poezia lui Wolfram von Eschenbach о Goethe о Shakespeare, о în pictura lui Dürer о Bõcklin, о în muzica lui Beethoven о a lui Wagner , a fost întotdeauna, în cel mai bun sens, naturalistă: a manifestat, da, o preferință pentru problemele psihologice și spirituale, dar a tratat în mod constant aceste probleme cu o metodă inductivă. Spiritul german este în esență în armonie cu procesele naturii: modul său de a gândi corespunde legilor naturale ale experienței. Se opune acestuia tipul spiritului latin sau romantic, a cărui tendință constantă este de a se face superior naturii, de a impune lumii artei legile înaltei rațiuni. Acolo unde artistul germanic consideră natura sfântă și inviolabilă și se supune faptelor experienței și istoriei, geniul latin cere, în lucrările sale, o unitate mai înaltă, o armonie și un echilibru mai frumos decât nu dă natura. Așa sunt, cel puțin, concluziile desprinse din compararea teatrului lui Corneille sau Lope de Vega cu cel al lui Shakespeare, lirica lui Petrarh sau Victor Hugo cu cea a lui Goethe, epopeea lui Ario-sto cu cea a lui Milton sau Klopstock. »

Acum lăsând deoparte frazeologia, conformându-se cu tradițiile empirice engleze: metodă inductivă, experiență, legile naturii etc. (toate lucrurile care într-adevăr nu au nicio legătură cu arta), Robertson a descris foarte bine în aceste două tipuri de spirite, nu două tipuri de națiuni, ci două tipuri universale de artă. Sau, mai bine, deoarece arta este întotdeauna una, el a descris tipul de artă autentică și l-a pus în contrast cu cel al unei arte mai mult sau mai puțin false, mai mult sau mai puțin deficitare: aproximativ aceeași opoziție pe care tocmai amintitul De Sanctis o exprima cu cuvinte de < poet » și < artist >.
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Țările latine, ca și cele germanice, au avut artă de ambele tipuri, pentru că ambele au avut artiști autentici și artiști hibridi, genii și talente. Robertson opune poezia lui Petrarh cu cea a lui Goethe; dar dacă, în schimb, ar fi luat în considerare Foscolo și Leopardi printre latini, unde s-ar fi dus opoziția? Iar Ariosto (care în secolul al XVI-lea părea, și era de fapt, revoluționar și romantic) formează un contrast cu orice poet german antiraționalist? unde sunt intențiile și legile rațiunii în cântărețul nebuniei al lui Orlando? Și Dante, Cervantes și Rabelais, sunt latini sau nu?

Dacă nu mă înșel, în cartea lui Robertson există încă un ecou al prejudecății descrise mai sus, cu privire la caracterul retoric al literaturilor latine: o prejudecată cu totul firească atunci când a apărut, pentru că atunci a fost momentul în care am reacționat împotriva literaturii franceze neoclasice. și împotriva retoricii decadenței italiene. Robertson scrie: < Dacă trebuie să recunoaștem (și cred că trebuie) că Schiller a eșuat în scopul său, acest lucru nu s-a datorat vreunei deficiențe în talentele sale de poet, ci mai degrabă datorită faptului că și-a asumat sarcina cu metoda latină » (p. 126). Mi se pare exact invers: adică că Schiller, tocmai pentru că nu avea un temperament poetic foarte puternic, s-a agățat de tipul care era mai confortabil pentru o ingeniozitate ca a lui, nevoit să se ajute cu reflecția ca Lessing cu critica. .

Ceea ce poate fi admis este că gustul predominant latin și germanic s-a mutat în unele timpuri după cele două tipuri descrise; prin urmare, în acest sens, cuvintele < latină » și < germanic » sunt valabile ca simboluri adecvate. Dar gustul actual nu este elementul esențial al istoriei artei. Când de la felul de a simți și de a judeca cel mai mult trecem la opera geniului poetic, nu o facem
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ei găsesc două metode de artă, dar numai una; și să-i numim și noi (cu permisiunea lui Homer și Dante) metoda germanică. Și, în operele slabe ale unui poet de geniu, celălalt reapare alături de cel germanic, pe care îl vom numi (cu permisiunea lui Schiller) metoda latină. Dacă distincția susținută de Robertson ar avea într-adevăr valoarea și întrebuințarea și extinderea pe care pare să i le acorde, ar trebui să tragem concluzia că popoarele neolatine nu aveau nici poezie adevărată, nici pictură adevărată, nici sculptură adevărată, nici muzică adevărată. Ceea ce este cu siguranță împotriva gândului său, așa cum este împotriva adevărului deschis.

1907.
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probleme estetice.

La puţinele observaţii pe care distinsul prof. Faggi a publicat în jurul cărții mele despre Estetică *, permiteți-mi câteva cuvinte de răspuns. Și las imediat deoparte acuzația că Estetica, așa cum este concepută de mine, se reduce la un lucru foarte sărac și slab, drept urmare desființăz <multe dintre cele mai frumoase și mai interesante pagini> ale acelei științe, ca ca teoriile clasificării și limitelor artelor și scoate din ea tratarea sublimului, comicului, umoristic și a altor procese psihologice. După cum observă însuși Faggi, astfel de aboliri și reduceri pot fi justificate, având în vedere conceptul meu fundamental; şi, de aceea, acurateţea acestui lucru trebuie discutată, fără a întârzia în a diagnostica vigoarea ştiinţei mele prin semne exterioare, din subţire sau din grasime.

Ce opune Faggi demonstrării pe care am făcut-o despre imposibilitatea stabilirii unor legi estetice, sau mai bine zis filosofice, a ceea ce este străin filosofiei, a materialului folosit pentru fixarea imaginii interne? Aceasta: că, dincolo de opera de artă internă, pe care am studiat-o, există opera de artă externă. Dar, tocmai, conceptul de operă

1 În Philosophical Review, V, pp. 533-7.

30. — V. Сносе, Probleme de estetică.
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a artei exterioare a fost demonstrată de mine ca o mare absurditate filosofică. Opera de artă este un act spiritual și, prin urmare, nu este niciodată un fapt extern (fizic). O statuie sau o serie de tonuri pot fi cântărite, măsurate și numărate de către fizicieni, care sunt complet indiferenți față de sensul spiritual a ceea ce, pentru ei, sunt lucruri exterioare. Dar, pentru estetic, nu există lucruri care să fie măsurate, cântărite sau numărate: există doar imagini, acte spirituale. Găsirea unui pasaj sau a unei conexiuni între spiritualitatea imaginii și acele complexe fizice de culori, sunete și voci este o întreprindere disperată. Acest lucru nu înseamnă să negem că expresia internă este atât mișcare, cât și fapt constructibil fizic. Dar cunoașterea naturii lucrurilor nu este scopul Fizicii, care se mulțumește să le dea, ca să spunem așa, aritmetică: Fizica este Fizică, și nu Filosofie, în timp ce scopul Esteticii, o știință filozofică, este tocmai acela de a atrage natura activitatea expresivă. De aici rezultă imposibilitatea de a folosi categoriile nefilosofice ale Fizicii pentru orice investigație și problemă estetică: cine a încercat-o (și a fost și marele Lessing) a căzut în ambiguitate și a stabilit, da, legi, dar legi false. Dacă < originalitatea și importanța lui Lessing », care, după Faggi, ar fi < în întregime în a fi scris acel faimos pamflet despre limitele picturii și poeziei », ar fi compromise de această negare, nu mă deranjează că aș fi prea supărat, pentru că nu mi se pare că obligația noastră este să furnizăm lămpile aprinse înaintea sfinților științei cu ulei; și, în orice caz, cred că în istoria Esteticii Lessing are întotdeauna meritul de a fi chemat la meditație asupra uneia dintre cele mai dificile probleme ale științei: și aceasta, dacă nimic altceva nu ar lipsi, ar fi totuși suficient pentru gloria lui.

Și ce aduce Faggi pentru a demonstra că eliminarea pe care am făcut-o din domeniul Esteticii a analizelor sau descrierilor psihologice referitoare la comic, la
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blime, umoristice și alte procese similare, străine formei expresive ca atare? În acest punct, nimic. Tace cu desăvârșire despre asta, atât în scrisul publicat acum, cât și în recenzia inserată anterior în revista filozofică \ în jurul Tezelor mele de estetică.

În schimb, atât în asta, cât și în asta, el insistă asupra caracterului paradoxal al identificării mele a geniului și gustului, a activității productive și a activității de judecată. El știe bine, de altfel, că nu identific sic et simpliciter cele două atitudini care în limbajul comun se numesc geniu și gust: spun în schimb că sunt identice, pentru că una și cealaltă sunt aceeași activitate spirituală, și că diferența. rezultă numai din împrejurări, adică din tratarea, în primul caz, cu producția și, în al doilea, cu reproducerea. Din punct de vedere empiric, există într-adevăr o diferență foarte relevantă între geniul care a scris OfeZZo și eu care l-am citit și gust. Dar, privind filozofic, actul de a produce și actul de a gusta sunt identice, pentru că filosofia se ocupă de calități și nu de cantități. Acel mic dar de imaginație, pe care îl dețin, are nevoie de ajutorul unui Shakespeare pentru a se intensifica până când își formează în fața lui întreaga tragedie a pasiunii lui Othello; iar Shakespeare nu avea nevoie de mine sau de colegii mei pentru a ajunge la acea viziune complexă. Deci, dacă Prof. Faggi, menținând distincția dintre geniu și gust, înseamnă că eu, de exemplu, nu sunt Shakespeare, el are perfectă dreptate; dar cu aceasta nu a distrus teza filozofică, că autorul lui OteZZo și cu mine suntem făcuți din aceeași substanță estetică, deși distribuite, ca să spunem așa, în cantități variate între noi și diverse excitabile în diferite împrejurări. Repet, în știința estetică, nu este vorba de atribuirea gradului social de merit unor persoane singure.

1 Ne vedem. ГѴ, pp. 71-3.
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soné, și, cu atât mai puțin, să examineze dreptul de proprietate literară și artistică; ci pur și simplu pentru a studia natura estetică comună a umanității.

Profesorul. Faggi se declară împotriva identificării mele a intuiției și expresiei și scrie: <Nu se poate exprima fără a intui, dar este clar că se poate intui fără a exprima; adică se poate intui bine, complet, și se poate exprima rău, inadecvat”. De fapt, sunt oarecum confuz când văd multele pagini pe care le-am petrecut demonstrând că, atunci când cineva crede că are intuiția, dar nu încă expresia, că se află la cheremul unei iluzii psihologice. — Dar, prin intuirea unui tablou, suntem noi, numai pentru asta, capabili să o aducem pe pânză? — Încet: dacă o intuiți cu adevărat, adică dacă imaginația dvs. retrăiește cu adevărat fiecare cea mai mică atingere a pensulei pictorului, cu siguranță ești în stare să o aduci pe pânză; sunteți perfect dispus să faceți o copie a acestuia. Dar, iată, luați un scaun, luați o pânză, o paletă și o pensulă și vă așezați în fața tabloului. Durează în tine acel moment intuitiv, în care ai retrăit (prin ipoteză) întreaga operă a pictorului? Știi să persistezi în acea concentrare și să redescoperi și să revizuiești fiecare mișcare de pensulă din imaginația ta? Da? Și îl vei reproduce perfect. Totuși, în realitate, pentru a putea retrăi pe deplin un tablou în toate detaliile ei, pentru a te concentra pe acea evocare, pentru a o aminti astfel în succesiunea părților ca și în ansamblu, este nevoie de dispoziții naturale rare, și de mult efort. , multe încercări și un exercițiu lung. Oricine se uită trecător la un tablou prinde de obicei câteva rânduri și nu mai mult; și, adesea, vede doar o pată de culoare, sau realizează, reflectând, că reprezintă un Hristos sau un peisaj, sau chiar are o viziune totală rapidă asupra lui și îl împrăștie imediat: prea puțin pentru a-l reproduce.
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și să o refacă pe pânză. Dar prea puțin din ce? Prea puțină perspectivă. Este o intuiție fragmentară, tulbure, labilă și, prin urmare, insuficientă pentru a ghida opera de reproducere pe pânză. Energia intuiției determină întotdeauna energia expresiei, tocmai pentru că intuiția și exprimarea sunt un singur act.

Profesorul. Faggi îmi explică că Kant a vrut, în prima parte a Criticii rațiunii pure, în Estetica transcendentală, să se ocupe nu de problemele estetice, ci de sensibilul (estetic) spre deosebire de logic. Știam asta atât de bine, încât tocmai din acest motiv mi s-a părut că locul sistematic al problemei estetice ar trebui să fie, după Kant, acea primă parte a Criticii rațiunii pure. Aici, de fapt, natura și funcția cognitio-ului senzorial sau intuitiv este clarificată, iar cognitio-ul senzorial sau intuitiv epuizează, în opinia mea, obiectul Esteticii. Kant nu a observat acest lucru, așa că, dacă pe de o parte a lăsat schiloda estetica transcendentală limitându-l doar la categoriile de spațiu și timp, pe de altă parte a făcut din Estetica obiectul unei a treia critici, deci diferită de cea a Rațiunea pură ca și pe cealaltă parte a Rațiunii practice. În a treia Critică el a conceput opera estetică ca ceva care nu era nici un act de cunoaștere, nici un act de voință. Și ce a fost, atunci? S-a învăluit într-o sută de dificultăți și a ajuns să pună un concept retoric al artei (gândirea intelectuală, care țese o haină fantastică în jurul ei) și un concept mistic al Frumuseții (simbol al moralității). În ciuda bogăției de observații profunde și a fulgerelor de lumină foarte strălucitoare împrăștiate în acea carte obositoare, concluziile la care duce Kant nu sunt noi în istoria Esteticii și, în plus, au defectul de a lăsa un dualism nesustenabil între teoria frumosului și teoria artei, cu o artă în afară Frumos și o artă care conține ceva mai mult decât Frumusețe pură.
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Faggi obiectează pe scurt la identificarea mea de estetică și lingvistică: < Cine ar putea vreodată să vadă o asemănare între un glotolog și un estet? ». Cu siguranță glotologul, când este un simplu gramatician, nu seamănă cu estetica: el construiește modele de inflexiune și notează variații ale sunetelor, izolând în mod arbitrar cuvintele, silabele și literele în scopuri practice: el este fizicianul limbajului, nu el este filosoful ei. Dar când întreabă ce este limbajul și dacă rădăcinile și literele și silabele și cuvintele izolate sunt fapte reale și dacă există legi fonetice și dacă părțile de vorbire pot fi concepute și definite și așa mai departe; când, pe scurt, glotologul are o minte filozofică și se numește Humboldt sau Steinthal, Schuchardt sau Paul; Am dreptul de a observa: — Atentie: intrebarile care sunt acum tratate, nemaifiind empirism didactic-gramatical, ci filozofie, sunt aceleasi cu cele ale Esteticii, deoarece realitatea limbajului consta in exprimarea vie si completa, care este însăși realitatea operei de artă: tot ceea ce este filozofic despre limbaj este același cu ceea ce este filozofic despre opera de artă. Voi greși: dar întrebarea prof. Faggi nu este o respingere a greșelii mele.

În sfârșit, prof. Faggi (căruia, de altfel, îi sunt recunoscător pentru cuvintele amabile pe care le folosește în ceea ce privește munca mea) observă că prefer identitățile și identificările. Este adevărat; dar predilecţia nu îmi este particulară: ea aparţine filosofilor, cărora le revine grea sarcină de a descoperi identicul pretutindeni acolo unde conştiinţa vulgară, oprindu-se la suprafaţă, a multiplicat iraţional diversităţi şi deosebiri.

1902.
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Anti-estetic și anti-filozofie.

De la prof. Emilio Bertana am primit o notă, prezentată de el Academiei R. de Științe din Torino la 19 aprilie 1903, cu titlul: De o nouă estetică, care conținea o serie de obiecții împotriva cărții pe care am publicat-o anul trecut.

M-aș putea dispensa de a vorbi, pentru că sunt de părere că cartea mea conține deja răspunsul exhaustiv la obiecțiile ridicate de Bertana; pentru cei, cel puțin, care o citesc cu pregătirea și atenția necesară unor astfel de lucrări. Și nici nu sper și nici nu pot să-mi pese de alți cititori. Dar din moment ce nu este rău să ai prea multe, voi trece rapid în revistă broșura Bertanei; mai ales că îmi va oferi mâna dreaptă pentru o observație generală, care poate nu este nepotrivită.

Bertana recunoaște că a discuta despre munca mea „nu este o întreprindere care trebuie luată cu ușurință, deoarece ar implica necesitatea de a ne referi la sistemul filosofic în care se încadrează această nouă Estetică și care se reflectă în ea” (p. 3). Dar, după ce a recunoscut acest lucru, el face exact opusul a ceea ce ar trebui. Începe să critice detaliile, neglijând premisele filozofice din care își trag puterea.

Am declarat străin de Estetică, știința e
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expresie, tratarea sublimului, comic, umoristic și concepte similare. Dar, spune Bertana, din moment ce aceste concepte există, «ce rău e dacă știința artei le ține cont și le studiază? ». Crede, așadar, Bertana că o știință este ca un individ și poate avea capricii și poate exclude un subiect sau să-l admită, în funcție de faptul că dorește să se comporte cu mai multă sau mai puțină clemență? O știință este formație logică și ceea ce nu poate justifica logic nu poate acomoda în cadrele sale. „Unde își vor găsi acum refugiu aceste concepte sărace, alungate de Estetică?” » (pag. 5). Nu o lăsa pe Bertana să le observe soarta; Îi voi spune imediat locul de refugiu: va fi Psihologia Descriptivă.

Bertana sugerează că genurile literare sunt pe bună dreptate cenzurate de mine, când, „de dragul de a le pune pe fugă”, le imaginez „formate din scheme, formule, precepte” și „rigid delimitate și închise” (pp. 5-6). . Eu sunt cel care le imaginează astfel sau istoria ideilor literare și artistice le prezintă astfel constituite? Și ce ar însemna genurile nemărginite, fără scheme, fără formule, fără precepte? Toate aceste lucruri sunt incluse în însuși conceptul de gen. Un gen nemărginit este un nongen. Pe de altă parte, genurile (spune Bertana) sunt admisibile, «dacă le imaginăm formate din grupuri de opere de artă în care același impuls artistic se repetă variat» (p. 6). Și eu aș fi dispus să le recunosc, când ar fi fost înțelese sau au fost înțelese astfel; dar cine le-a înțeles vreodată în acest fel? De exemplu, De Sanctis a încercat să demonstreze că Manzoni face „același efort artistic” în Inni sacri, în Tragedie și în Promessi sposi. Cine ar spune că imnurile sacre, tragediile și romanul (care iau naștere din același germen estetic) aparțin aceluiași gen literar? Bertana, dacă nu mă înșel, se pregătește pentru
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Colecția Vallardi o istorie a tragediei din Italia. Și i se va fi dat tragediile lui Manzoni, desprinse din restul producției lui Manzoni, ca un membru despărțit, din care va trebui să extragă un organism prin artă magică. Iată criteriul genurilor, cu care mă lupt; și care, deci, nu este doar o eroare a trecutului (caz în care aș fi avut totuși datoria să-i amintesc critica), ci, din păcate, o eroare a prezentului.

Despre categoriile retorice, am citit și recitit ceea ce spune Bertana (pp. 6-7); dar nu pot găsi unde nu este de acord cu mine. Aici el este de acord asupra punctului de fond și totuși asupra tuturor. Odihna este o chestiune de cuvinte.

Critica tezei mele conform căreia lucrurile frumoase, fizice, naturale sau artificiale nu au realitate (pp. 7-9), culminează cu observația: < Dacă această Estetică transcendentală se întâlnește cu averea, ei o vor îmbrățișa mai întâi, cu mare fervoare, așa-zisele femei urâte, cărora le va fi un imens confort să creadă că s-a dovedit științific, adică filozofic, că așa-zisele femei frumoase nu există.' Poate că nu ar fi greu să răspunzi la acest joc de cuvinte cu un alt joc de cuvinte; dar, din moment ce vreau să-mi cruț cititorii, mă voi mulțumi să observ că admiterea frumuseții în lucrurile exterioare este metafizica sau teologia celor mai frumoase ape; și că Bertana, pentru a încerca să-mi combată teoria, ar fi trebuit să înceapă prin a analiza conținutul filosofic a ceea ce se numește „fizicism”.

Pe larg (p. 9-14) Bertana se oprește asupra identificării mele a intuiției și expresiei. Dar aici mi se pare că dă mai multă dorință decât capacitatea de a contrazice. Îmi acordă identitate pentru muzică; și nu realizează importanța acestei concesii. Pentru că în muzică, mai bine decât în alte grupuri de opere de artă, se poate înlătura iluziile, care din motivele de a fi
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am adus în cartea mea sunt generate în jurul acestui punct; prin urmare, muzica este un teren excelent pentru o experiență tipică. Bertana îmi cere să-i spun (despre latura estetică afirmată de mine în lucrările de știință, care, în măsura în care se concretizează în limbaj sau într-o altă formă de exprimare, sunt considerate de mine, împreună, ca opere de artă), cum poți estetic bucură-te de o carte de mecanică. — Cu aceleași condiții (răspund eu), și în aceleași moduri, în care se bucură orice operă de artă. În primul rând, este necesar să se poată reface psihologia autorului în momentul în care a scris cartea, adică să cunoască știința mecanicii și problemele pe care le-a propus autorul; în al doilea rând, autorul cărții despre Mecanică trebuie să fi dat formă perfectă gândirii sale: trebuie să fi fost ordonat, perspicu, sobru și așa mai departe. Pentru a nega latura estetică a unei cărți de mecanică ar trebui să stabilim ca principiu că o astfel de carte nu poate fi scrisă nici bine, nici rău. Ceea ce este absurd, pentru că, dacă se scrie, se va scrie bine sau rău; iar scrisul bine sau rău este latura estetică: ceea ce, de fapt, m-a făcut să spun că fiecare operă de știință este în același timp o operă de artă.

Urmează (p. 16-17) critica teoriei mele despre identitatea gustului și a geniului. Am discutat deja întrebarea în revista filozofică, răspunzând prof. Fagi'; si cred ca e de prisos sa ma repet. Dar unde m-a găsit Bertana spunând că „gustul este pasivitate”? La pagina pe care o citează mă refer doar la expresiile actuale ale gustului activ și gustului pasiv, pentru a arăta cum și în limbajul comun calitățile productive ale geniului sunt atribuite gustului și există tendința de a uni geniul și gustul. Și apropo: unde am spus că « nu orice expresie

Vezi acest volum, pp. 467-68.
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este estetic"? Pe pagina pe care o citează Bertana nu fac altceva decât să arăt cum, în limbajul curent, cuvântul „expresie” este folosit pentru a desemna și fapte care nu sunt spirituale, ci mecanice, adică expresie luată în sens non-estetic. — П Bertana opinează că „geniul (arta) este sinteză, în timp ce gustul (critica) este în esență analiză, chiar și atunci când se pare că procesul său este complet intuitiv” (p. 17). Nu știu în ce sens folosește aici cuvintele „sinteză” și „analiza”: pentru a-și face gândul inteligibil, ar fi trebuit să definească ideea pe care o avem despre aceste operații spirituale.

Ultima și cea mai mare parte a notei Bertana are ca scop examinarea problemei absolutității gustului. Dar criticul meu se înșeală când crede că absolutitatea gustului este un lucru incert. Toate studiile în literatură, artă și critică literară și artistică se bazează pe absolutitatea gustului. Îndepărtați fundația și va trebui să închideți școlile de literatură, să suprimați jurnalele critice, să comandați tăcerea disputelor care ar fi goale. Prin urmare, nu am mântuire de realizat: absolutitatea gustului incessu patet se justifică. Biroul meu este doar pentru a explica problema teoretic. П Bertana spune că, ca să explic în felul meu, ar fi necesar ca criticul să fie, nu doar un artist, ci acel artist. Natural! Și nu este recunoscut de toți că criticul trebuie să aibă un suflet simpatic? și că, cu cât este mai larg cercul simpatiei sale, cu atât mai larg este cercul lui critic? Bertana spune că acordul, uneori sau des, nu se întâmplă. Natural! Nici măcar în știință nu există un acord general: mințile sunt împărțite chiar și în matematică. П Bertana realizează că susținerea teoriei mele este conceptul de spirit, nu arbitrar, nu capriciu, ci necesitate și, prin urmare, acordul cu sine. Dar ce spune el să zdruncine conceptul pe care l-am apărat? „Dacă aceasta
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în filozofie era dogmă (și astfel formulată are tot aerul de ea), arde-mă ca pe un eretic: nu cred. Asta e tot.

Mai departe el observă: „Cartea lui Croce... cu siguranță mi s-a părut mult mai ingenioasă și îndrăzneață, dar nu mai convingătoare, decât multe alte cărți de Estetică care au fost scrise până acum” (p. 25). Deci, trebuie să o luăm de la capăt și să construim An Aesthetic pe o bază complet nouă? Acesta este gândul lui Bertana? Este o chemare de a căuta din nou? Mă îndoiesc de asta. Mi-e teamă că este în schimb acesta: — Nu ne mai deranjați cu această Estetică, care este inutilă și nu va fi niciodată de folos.

În cele din urmă, în concluzie, Bertana spune: « Potrivit lui Croce, numai expresia reușită este frumoasă. Dar când a reușit? Când îți place?... Dacă totul ar trebui să se rezuma la asta, iar noua Estetică... n-ar fi putut să ne spună altceva, am putea să-i mulțumim odată pentru totdeauna și să spunem: știai ! » (p. 25). Ai elaborat tu, Aristotel, Logica, afirmând că știința este universalul? M-a cunoscut! Tu, Kant, ai scris Critica rațiunii practice pentru a ne arăta că morala constă în bunăvoință? M-a cunoscut! Cu „lo știam” a lui Bertana toată filozofia râde; care (nu mă voi plictisi să o repet) nu creează o viață nouă, ci pur și simplu se străduiește să dea conștiința vieții așa cum este.

Și aici voi încheia și eu, dar nu înainte de a fi prezentat observația cu caracter general pe care am promis-o mai sus. Bertana (nu regreta, pentru că fiecare are virtuțile lui) îi lipsește simțul filozofic, așa cum se vede din genul de obiecții pe care le inventează și care nu apar la gândirea comună. Nici nu ar trebui să fie niciodată prea jenat de filozofie, așa cum demonstrează puțină practică pe care o are cu istoria întrebărilor. Pentru că, așadar, el, precaut și discret când vine vorba de erudiție, ia apoi puțin aer
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atât de sincer, hotărât și iute când se confruntă cu probleme și idei filozofice? Michele Cervantes, în prologul celei de-a doua părți a lui Don Quijote, povestește despre un oarecare nebun care a apucat câini pe drum, le-a suflat în trup cu un pai și, după ce i-a făcut rotunzi ca niște mingi, i-a arătat oamenilor, spunând: «Acum se vor gândi Domnilor Voastre, este puțin efort să umflați un câine? ». Deci, Bertana crede serios că este puțin efort să scrii o carte despre Estetică sau Filosofie?

Această atitudine disprețuitoare, această procedură neceremonioasă a intrat în modă în urmă cu un sfert de secol; și avea, deci, vreo scuză ca reacție menită să zdruncine leneșii și să-i forțeze într-o baie fortificatoare de istorie și filologie. Acum, mi se pare atitudinea întârziaților; şi de aceea fără nici măcar scuza care i-ar fi putut fi acordată acum un sfert de secol.

1903.
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Cunoaștere intuitivă și activitate estetică.

Aliotta1 (cu care sunt recunoscător să discut, deoarece obiecțiile sale nu sunt superficiale și provin din dificultăți intrinseci ale subiectului în cauză) mă confruntă cu o dilemă, pe care o voi explica cu propriile sale cuvinte:

« О toate calitățile psihice, ca indivizi concreti, care se revelează în interior conștiinței, sunt produsul intuiției estetice; și atunci senzațiile, emoțiile și halucinațiile, nu mai puțin decât percepțiile și reprezentările, sunt fapte artistice; care contrazice experiența noastră estetică;

« О există unele calități psihice, și anume emoții și halucinații, care trebuie excluse; si atunci, din moment ce ele, in momentul in care sunt experimentate, ne dau cunoasterea imediata a lor sau a obiectelor exterioare ca indivizi concreti, o cunoastere a individului poate exista fara intuitie estetica; și, prin urmare, teoria lui Croce este falsă”.

Accept imediat prima parte a acestei dileme; cu unele clarificări care vor elimina acea discordie

1 Antonio Aliotta, Cunoașterea intuitivă în ·. Estetica » de Croce (Piacenza, 1904).
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cu conștiința estetică, pe care Aliotta pare să o perceapă.

Cum se obține distincția dintre formă și materie în Estetică? Am în fața mea trei opere de artă diferite, trei intuiții diferite: a, b, c. Ca intuiții, ele au ceva în comun pe care eu îl numesc formă; elementul diferential, prin care se disting ca a, b, c, eu numesc materie. Acum, materia există? Evident nu. Ceea ce există este forma, determinată ca a, ca b, ca c: trei intuiții sau trei forme concrete. Atât de mult încât, dacă vreau să exprim materia acelor trei opere de artă, nu pot să nu le repet forma, în care există doar acea materie. Iar când un filozof vorbește (și nu poate să nu vorbească) despre materie, el înseamnă doar acel concept care a fost modelat printr-o lucrare de abstractizare și pentru un anumit scop și care nu are nicio valoare decât pentru acel scop. Acest concept poate servi la clarificarea, prin contrast, că esența artei este în formă; dar nu desemnează o realitate efectivă. Și poate fi, de asemenea, pusă ca referindu-se la ceva existent; dar, în acest caz, pretinsa existență este doar metaforică, este un mod de a se exprima, bun pentru a da formă plastică gândirii noastre: se știe că limbajul este opera imaginației. Dacă există vreuna din aceste fraze imaginative în cartea mea, valoarea lor a fost deja fixată fără echivoc datorită declarației exprese că <materia nu există cu adevărat, ci este postulată pentru comoditatea expunerii”. Acea declarație fiind făcută, nu am putut să o repet în fiecare moment, un glosator aproape perpetuu și enervant al meu.

Filosofia ca filozofie nu poate construi pe conceptul artificial de materie. Mai mult, este indispensabil construcțiilor științelor naturii, care nu au un scop speculativ, precum cele care vizează nu înțelegerea realității ultime, ci pur și simplu schematizarea datelor experienței. Și din utilizarea acestui concept
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științele naturii schematice provin din caracteristicile mecanismului, pasivității și altele asemenea, atribuite materiei. Și de vreme ce chiar și o știință naturalistă (psihologia empirică) poate fi oferită despre activitățile spiritului, apar senzațiile, emoțiile și alte clase și categorii psihice, care în filosofie nu au adevăr sau sunt doar aproximări foarte grosiere: aici apar, în fața sau sub activitatea spiritului, acea pasivitate, care, de fapt, nu există decât pentru că considerația naturalistă a creat-o și nevoile limbajului o păstrează. Adevărat este doar intuiția, cu care reprezentăm universul, și conceptul, cu care ne gândim la el în distincțiile sale și în unitatea sa, sub specia eternului.

Prin urmare, senzațiile și emoțiile sunt cu siguranță fapte estetice, atunci când sunt înțelese ca intuiții; dar, dimpotrivă, nu au nimic de-a face cu Estetica atunci când sunt înțelese ca categorii naturaliste. O senzație sau o emoție, așa cum o oferă naturalismul și psihologia empirică, este un complex, un amestec, un haos de momente intuitive, intelectuale și practice: toate sunt împreună intuiție, reflecție, un impuls către un sfârșit: aș spune că este tot spiritul, dezordonat și sărac. Dar senzația separată de elementele intelectuale și practice, senzația pură, cu adevărat pură, are un caracter estetic și nu este altceva decât un sinonim pentru „intuiție”. Când am distins și pus în contrast senzația și intuiția, am folosit, așa cum este ușor de recunoscut, cuvântul „senzație” în sensul său naturalist, care este cel mai obișnuit, și față de care eram nerăbdător să stabilesc distincția și contrastul.

Trecând la percepții și halucinații, ce îndoială există că și ele sunt intuiții? Dar nu sunt simple intuiții, precum cele care sunt însoțite de repezi
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Ш. CUNOAȘTEREA INTUITIVE ȘI ACTIVITATEA ESTETICĂ 481 reflecții asupra realității sau non-realității a ceea ce s-a intuit: un acompaniament străin de faptul estetic și care trebuie ignorat pentru a găsi esteticitatea pură în percepții sau halucinații. Este necesar, după cum se spune, să percepem un fapt în mod ideal (adică fără a ține cont de realitatea istorică sau de irealitate), pentru a avea o contemplare pur estetică1.

În plus, faptul că elementele intelectuale pot intra în intuiție, dar nu trebuie neapărat să intre în ea și că, atunci când intră în ea, nu mai sunt, prin urmare, categorii intelectuale, ci părți ale intuiției însăși, este un punct asupra căruia am insistat suficient. ; nici nu văd ce ți se opune Aliotta.

Activitatea intuitivă pe care o descriu este conștientă. Dar Aliotta observă contrariul: «Actul de a intui ca atare scapă conștiinței; ceea ce înțelegem imediat în noi înșine este produsul intuiției, este imaginea la care am ajuns și care în cazul particular al faptului estetic ni se prezintă însoțită de sentimente caracteristice; dar imaginea pe de o parte, sentimentele pe de altă parte, sunt atâtea fenomene psihice, deși sunt produse ale activității spiritului. Fără îndoială, conștientizarea activității ca activitate, a activității în esența și universalitatea ei, lipsește din faptul estetic; altfel artistul, în momentul producerii operei de artă, ar fi în acelaşi timp un filosof al artei. Dar există conștientizarea produsului, așa cum îl numește Aliotta, adică a activității în manifestarea sa concretă; și despre această conștiință am vorbit și, pe baza ei, am negat inconștiența geniului. Astfel, atunci când ne gândim la un concept dat, suntem

1 Aliotta este surprinsă că vorbesc despre caracterul istoric al percepției. Și ce este o percepție dacă nu o intuiție istorică, adică a ceea ce s-a întâmplat cu adevărat, considerat ca se întâmplă cu adevărat? Chiar în momentul în care îl percepem, faptul pe care îl percepem a devenit deja un fapt istoric.

31. — V. Сноси, Probleme de estetică.
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conștienți de această gândire, dar nu gândim activitatea de gândire, adică nu facem împreună critica și istoria acelui concept.

Odată ce primul corn al dilemei a fost acceptat, iar sensul său clarificat, obiecția rămâne că povestea pe care o conține se ciocnește cu experiența estetică. Împotriva cărei experiențe? Observ în mine însumi (și din mine sunt silit să mă folosesc, pentru că mărturisesc că nu cunosc psihologia celorlalți, și a copiilor și animalelor, decât prin spiritul meu) că, în fața oricărei senzații, dacă o cunosc. nu mă abandonez în fața atracțiilor și repugnanțelor impulsului și sentimentului, dacă nu mă las distras de reflecții și silogisme, dacă persist în atitudinea intuitivă, sunt în aceeași dispoziție prin care mă bucur de ceea ce se numește de obicei un operă de artă. Trăiesc senzația, dar ca un pur spirit contemplativ. În viața obișnuită, senzațiile sunt urmate rapid de reflecții și voliții, apoi alte senzații și reflecții și voliții. Dar, oricât de rapidă ar fi această succesiune, ea nu desființează prima clipă, care trebuie să fie de intuiție pură. Acea primă clipă, înmulțindu-se și extinzându-se, dă naștere vieții artei. Fără acea primă clipă, fără aparența unei scântei, marea flacără nu ar putea urma. Artiștii în sens eminent sunt cei care au puterea de a persista mai mult decât alți bărbați în momentul senzației pure sau intuiției și de a-i ajuta pe alții să persiste în ea. Artiștii (cum s-a spus cu imaginație) păstrează privirea naivă și intenționată a copilului, sunt străini și netulburați de lucruri practice.

Cu toate acestea, adevăratul motiv al obiecțiilor ridicate de Aliotta se găsește, așa cum este ușor de gândit, într-o teză pozitivă: în ideea, adică că și-a format o activitate estetică, diferită (sau cel puțin el crede) de a mea. . Și îi voi demonstra lui Aliotta (dilemă cu dilemă) că ideea lui despre artă este fie falsă, fie se reduce la a mea.
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Potrivit lui Aliotta, există trei funcții fundamentale ale conștiinței: intelectul, voința, estetica. Intelectul caută în lucruri ceea ce este, ceea ce rămâne același; atitudinea practică introduce ideea de sfârșit în contemplarea realității. Dar «adevărul și intelectul nu ne dau cheia înțelegerii unui alt aspect esențial al lucrurilor: crearea de noi forme, de noi calități... Acest moment concret de dezvoltare calitativă nu poate fi înțeles decât de imaginația noastră, care ne dă face. unul capabil să recreeze ceea ce natura a creat... Creația, atât naturală, cât și artistică, se înțelege doar cu o creație nouă. Aceasta este funcția artei».

Acum, funcția astfel definită va fi, presupun, o funcție teoretică, deoarece omul nu va reproduce realitatea (în interior: Aliotta este de acord cu mine în a considera arta ca un fapt pur intern), pentru joc, pentru distracție sau pentru gimnastică, ci pentru a posedă-l, să-l cunoști. De menționat că și activitatea practică este invocată de Aliotta, în cazul menționat mai sus, nu pentru a obține serviciile activității practice, ci pentru a împrumuta ideea de scop, adică pentru o intenție teoretică. În acest moment, așadar, nu există nicio diferență între el și mine. Orice ar pretinde el contrariul, funcția estetică este teoretică și pentru el: el surprinde un aspect al realității, făcându-l cunoscut ca o creație perenă (care este gândul meu).

Discordia ar părea să izbucnească foarte viu pe un alt punct. Întrucât, potrivit lui Aliotta, „arta apare atunci când începem să ne simțim capabili de a reproduce ceea ce natura a produs, de a reface în mod conștient acel proces intim de creație, care a avut loc anterior în adâncurile misterioase ale sufletului nostru”; și, după el, funcția teoretică nu face acest lucru.

Potrivit lui: pentru că, în opinia mea, însă, teo-
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retica este posibilă numai cu această condiție: să fie o refacere a realității. Omul știe doar ce face, quia veruni facimus, spunea Vico: un concept foarte important, care a reapărut ca spirit animator în filosofia idealistă germană. Refacerea naturii care, pentru Aliotta, este ceva extraordinar, care vine ultima și cu mare fast, este în schimb pentru mine deja opera primei cunoștințe, elementare, rudimentare. O senzație pură, o intuiție, este deja o creație ideală a realității. Έ, dacă nu este asta, ce este? O oglinda? Dacă a cunoaște nu înseamnă a face sau a reface ceea ce spiritul însuși a produs, nu ne întoarcem oare la dualism, la lucrul opus gândirii, cu toate absurditățile asociate?

Același lucru se spune despre limbaj. Pentru Aliotta, limbajul poeziei este o cucerire tardivă și obositoare a spiritului uman; limbajul începe cu genericul, cu substantivele comune. Acest lucru mi se pare că dovedește că Aliotta nu a studiat încă temeinic Filosofia limbajului; la fel cum nu s-a eliberat încă de obiceiul de a privi limba prin porțile abstracțiunilor gramaticale (substantive comune, substantive proprii). Iar prima condiție pentru a înțelege ceva din realitatea autentică a limbajului este să uiți cu totul Gramatica și toate distincțiile dintre cuvinte și părți de vorbire. Odată ruptă crusta gramaticală tare, fluxul de limbaj (fluxul de poezie) va fi văzut curgând limpede și proaspăt, în imboldul său originar.

M-am limitat la punctul principal al criticii pe care Aliotta o face teoriei mele estetice. Totuși, el menționează în trecere și doctrinele mele despre filosofia activității economice și declară ca fiind sofistic concepția mea despre util ca activitate practică generală, din care se naște activitatea morală ca formă superioară. O voi invita pe Aliotta să regândească teoriile moderne care înconjoară științele naturii, unde cuvintele răsună în fiecare moment: explicație
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< economic » al formațiunilor logice, « confort », « utilitate ». Îl voi invita să recitească câteva pagini dintr-o carte pe care o cunoaște bine și citează, datele lui De Sarlo despre experiența psihică, unde, la paginile 48-9, discută despre „motivele practice”, date motivelor formațiunilor psihice. , și, la p. 414, a alegerii economiei», din care am vrut să deducem mecanic funcția cognitivă, și pe care De Sarlo o observă pe bună dreptate are o valoare teleologică, dar nu mecanică. În final, îl voi invita să studieze Werththeo-rienul psihologic, elaborat de Școala Austriacă de Economie, și să examineze contradicțiile în care sunt învăluite. După aceea, veți putea să-mi spuneți dacă nu este necesar, irezistibil, inevitabil să postulez, așa cum am făcut eu, un concept de activitate practică utilitară, distinct de cel al activității morale, și să îl inserăm în sistemul activităților de spiritul. Nu este un capriciu de-al meu: este timpul pentru această adăugare, care îi supără pe filozofii tradiționaliști. Și vom fi, de asemenea, convinși că teza mea, maturată după câțiva ani de studii economice atente, umbrită în eseurile mele despre materialismul istoric cu privire la Adolfo Wagner și Stammler, dezvoltată în două articole de discuție cu Pareto și într-un memoriu în jurul unei lucrări. de Gobbi (înainte de asta în 1 „Estetică}, el nu este de natură să se grăbească cu două rânduri de notă. Pentru a o doborî va necesita un efort, care este proporțional cu efortul depus de mine pentru a-l construi.

Închei cu o observație, pe care am făcut-o deja și cu alte ocazii. Unul dintre principalele obstacole în calea construirii unei Estetici riguroase este concepția ultra-romantică a artei și a artistului, conform căreia diferențele cantitative sau empirice care deosebesc artiștii de oamenii obișnuiți sunt convertite în diferențe calitative sau esențiale, iar arta nu not este conceput ca o formă elementară, fundamentală, necesară a vieții spiritului, ci devine chisimilul unui balet final, care urmează operei și dramei.

Digitalizat de VnOOQle

486

SCIRMIȚII!:

dar, și la care spectatorii puteau, de asemenea, să renunțe să asiste. Mă tem că această concepție a operat în mintea Aliottei. Să diminuăm și să deprimam mai întâi activitatea teoretică, care este însăși esența și valoarea omului, și apoi să-i dam înlocuitori sau ajutoare sau complemente în sentimentalism, în energie practică, în salturi mistice sau în nu știu ce creație genială artistică. : iată ce mi s-a părut întotdeauna adresa falsă. Cunoașterea este astfel lipsită de orice poezie, dar poezia, la rândul ei, lipsită de toată seriozitatea. Redarea seriozității conceptului de poezie și, prin urmare, inspirație poetică cunoașterii, este designul pe care am încercat să-l colorez în cartea mea și pe care insist să-l cred bine; deși execuția ar fi putut fi, într-adevăr a fost cu siguranță, în multe privințe defectuoasă.

1904.
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Căutarea surselor.

1.

Prefață la o colecție de „surse” literare.

O operă literară este astfel pentru că are propria ei notă originală, nouă. Studiind-o în izvoare, în precedente, în materialul din care este compus, merită deci să mergi să o cauți acolo unde nu este, și să renunți la orice investigație concludentă. Daca intamplator intreaga lucrare examinata ar fi gasita in surse, aceasta ar insemna ca se are de-a face cu o simpla transcriere a uneia sau mai multor lucrari preexistente, cu o lucrare de copiere sau combinare mecanica, care are calitate practica, si nu la toate poetice sau artistice. Prin urmare, „a studia o operă literară în izvoarele ei” este o adevărată contradicție în termeni. Când lucrarea există, nu se rezolvă în surse; și, când se rezolvă, înseamnă că nu există.

Gândul studierii surselor operei literare de căutat, nu această lucrare în sine, ci materia primă pe care spiritul artistului a configurat-o în noua formă ar părea mult mai admisibilă. Dar chiar și acest gând, aparent plauzibil, se dovedește a fi eronat atunci când considerăm că materialul unei opere literare, scos în afara
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forma individuală asumată de ea, este — întregul univers, luat în abstract. Specificul îi este dat doar de formă. Oricine, în orice poezie scurtă, își propune să enumere scrupulos tot ce este în ea, își dă seama că fiecare cuvânt amintește de toate celelalte care au fost pronunțate vreodată, fiecare fapt toate faptele care s-au întâmplat vreodată; și trebuie să recunoască că a intrat într-un angajament nu mai puțin disperat decât al cuiva care a vrut să pună toată apa mării într-un pahar.

Dacă aceste principii sunt stabilite cu precizie, căutarea surselor, așa cum se desfășoară în mod obișnuit, nu poate pretinde să ofere nici echivalentul, nici analiza completă a materialului unei opere literare, ci doar să reamintească atenția asupra anumitor precedente ale anumitor părți. , care s-au distins aproximativ în lucrarea respectivă. Se va observa, de exemplu, că invenția generală a regelui Lear este preluată dintr-un basm, sau că versul lui Dante: „Cunosc semnele flăcării antice” traduce un hemistich virgilian.

Dar aceste referințe, neputând în sine să conducă la o concluzie (excluzând astfel posibilitatea unei rezoluții a lucrării în surse, precum și o trecere în revistă completă a surselor în sine), ar fi un lucru complet inactiv, un produs al unei simple și zadarnice curiozități. Lenevie, curiozitate le numim, tocmai, acele știri faptice care se găsesc una după alta, fără niciun început sau scop, parcă să omoare timpul. Într-adevăr, de multe ori căutarea surselor este o simplă distracție erudită, bună pentru interesul celui care o face sau al celor care expun produsele cu încercare și eroare de memorie și perspicacitate. Dar referirea și indicarea surselor îndeplinesc, alteori, un oficiu util; adică servesc drept comentariu asupra lucrării, explicând sensul precis al unei expresii sau luminând în virtutea contrastului
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transformarea pe care un gând, o imagine, o expresie au avut-o în lucrarea avută în vedere. Prin urmare, vedem că căutarea surselor, imitațiilor și reminiscențelor se justifică doar ca o colecție de materiale ce urmează a fi folosită, eventual, pentru interpretul operelor de artă.

Acest material rămâne adesea, și în cea mai mare parte, fără utilizare. Comentariile învăţate, care îneacă operele poeţilor, sunt consultate, dar nu se citesc; iar când se dorește ca ele să beneficieze mai larg de înțelegerea poeziei, este forțat să le ușureze toate acele lucruri care (cum s-ar spune în economie) nu au o utilitate directă, ci doar instrumentală. Cu toate acestea, uneori se întâmplă ca una dintre acele referințe să devină de o importanță supremă în eliminarea unei dificultăți și rezolvarea unei probleme critice: în același mod în care < itinerarul >, întocmit de un arhivar, al actelor unui suveran nu constituie în sine un lucrare de istorie, dar poate, în unele cazuri, oferind în mod adecvat indicarea precisă a unui loc și a unei date, să contribuie la rezolvarea unei probleme de istorie.

Totul constă în a nu exagera valoarea cercetării surselor, transformându-le în judecăți critice, înfățișându-le drept povești dramatice de influențe, oferindu-le cu suflet mișcat aproape revelații ale celor mai ascunse mistere ale artei. Totul este (cu alte cuvinte) să nu lași respirația aridă a unei filozofii deterministe și materialiste să sufle în tine. Prin coborârea căutării surselor la linia și nivelul bibliografiilor, registrelor, itinerariilor, concordanțelor cronologice, dicționarelor istorice etc.; prin recomandarea de a nu-l umfla la critică și filozofie, ceea ce nu putea fi decât rău; este delimitat, cu siguranță strict, dar în același timp legitimitatea și utilitatea sa sunt clar afirmate.

Acestea fiind spuse, dorind să fac cât mai puțin posibil

Digitalizat de

Google

490

SCHERHAOIiIB

completând Notele despre istoria literaturii, gândirii și culturii italiene în ultima jumătate de secol, pe care le inserez în Critica1, am hotărât să deschid o secțiune, în care, într-o formă foarte concisă, reminiscențele și imitațiile vor fi catalogată, ceea ce poate fi remarcat în operele literare italiene din acea perioadă. Voi aduna sursele indicate până acum și voi adăuga altele care au scăpat de atenția cercetătorilor. Contez însă pentru noua rubrică despre interesul și colaborarea cititorilor, cărora li se cere formal să-mi comunice reminiscențele și imitațiile cunoscute de ei sau descoperite de ei în operele tuturor scriitorilor de care am discutat până acum; Le voi aranja treptat și le voi publica, cu numele, bineînțeles, ale celor care le-au găsit. Poți fi sigur că nu voi uzurpa descoperirile altora; în primul rând, pentru că nu sunt omul care să facă asemenea lucruri; și apoi, ca să spun sincer, pentru că interesul pe care îl port în cercetare nu este doar și nu este atât acela de a pregăti material pentru savanți și comentatori, ci și, și mai presus de toate, altul mai general.

Îmi propun, adică să arăt de fapt cu cât de puțin sens importanța supremă a așa-zisei căutări a izvoarelor literare s-a sărbătorit în Italia de ani și ani și cât de juste sunt principiile pe care le-am enunțat mai sus. Cataloagele mele sursă vor să spună, cu o elocvență mută, cititorului afectat de comuna prejudecată exagerată cu privire la critica surselor: „Iată despre ce este vorba”. Cine vrea să fie fericit, fie!

1 Te vedem. VII (1909), iar următoarele.
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2.

CONTROVERSE NOTERELLA.

Înainte de a scrie avertismentul de mai sus, am rămas ceva timp în îndoială, gândindu-mă că lucrurile pe care ar trebui să le repet ar părea până acum prea evidente și evidente conștiinței critice a zilelor noastre pentru a merita, încă o dată, inculcate . Iar dacă m-am hotărât să o scriu, era mai ales de teamă că colecția pe care am început-o să i se dea sensul și intenția, străină și odioasă pentru mine, de un mic scandal de promovat în numele textiștilor, romancierilor și romancierilor noștri. dramaturgi.

Dar acum văd că era mult mai potrivit decât credeam și că ideile critice nu sunt atât de clare în această parte pe cât mă înșelasam eu însumi. Acest lucru este dovedit de mulți care au luat cuvântul pentru a comenta pe paginile mele; dintre care unii mă felicită pentru că am adus într-o lumină mai vie „furturile” lui D'Annunzio; alții, dimpotrivă, mă avertizează să nu cred că, cu acele rapoarte din surse, am doborât gloria lui D'Annunzio; iar alţii, în final, contestă însăşi conceptele pe care le-am enunţat cu privire la conţinutul şi limitele de atribuit căutării surselor.

Fără să răspund celor dintâi, laudători (ai!, mândri laudători), iar celui de-al doilea, admonestori, voi răspunde celor care au pus din nou întrebarea metodică; in care se va raspunde implicit si la prima si a doua (in cazul in care cineva considera necesar acest lucru, ca nu mi se pare).

În fruntea celui de-al treilea rând se află Thovez, care mi-a dedicat un eseu special cu titlul: Raționamentul lui Don Ferrante \ gândindu-se, fără îndoială, să mă înțepe.

1 În ziarul La Stampa, din Torino, 19 iulie 1909.
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cu comparația inclusă, unde se știe că am multă simpatie, tandrețe și stima pentru bunul Don Ferrante și sunt de părere că italienii moderni ar trebui să învețe sau să reînvețe multe dintre lucrurile pe care exact le știa și el. , în special, raționamentul în formă. Esența criticii lui Thovez este că, în „filozofia mea senină”, am uitat „un element fundamental al plagiatului: elementul furtiv”. Că nu am uitat se vede din faptul că am scris din nou intenționat despre problema plagiatului, încercând să-i definesc exact termenii. Și am ajuns la concluzia că plagiatul nu este un concept literar, ci moral și este îndreptat împotriva încercărilor de a falsifica sau ascunde adevărul istoric al lucrurilor*. Este clar, așadar, cel puțin pentru mine, că n-avea rost să mai vorbesc despre asta, unde aveam de-a face cu o întrebare pur literară.

Mai mult, scrierea lui Thovez conține multă (și deși binevoitoare) ironie, nu doar în titlu, ci și în context, în care autoarea se străduiește din răsputeri să mă facă să par naiv, pentru că nu îmi smulg părul și eu nu te lupta cu soldurile inaintea „surselor”, din care ofer catalogul rece. « Este bunătatea nemăsurată (spune el) a noii critici, aşezată pe temeliile de nezdruncinat ale filosofiei! » Dar, când vine vorba de naivitate, bănuiesc că de data aceasta cel mai naiv nu este chiar filozoful. Între mine scriind că „nu ținusem cont în catalogul meu de însuşirea curioasă făcută de D'Annunzio a unei poezii de Tommaseo, pe care a adaptat, căci nimeni nu ştie de ce, cu unele ajustări, la mortul lui Dogali” ; și Thovez, care se uimește de necunoscutul de ce, care «merită un Peru, un Peru critic, în care să sape mine de infinită îngăduință: în fața unui furt... se va spune: așa și așa a luat. asa si asa ceva

Vezi acest volum, pp. 67-70.

Digitalizat de

Google

IV. CĂUTAREA SURSELOR

493

și și-a făcut-o a lui, nimeni nu știe de ce, iar acuzatul se va întoarce curat ca o oaste în cortul criticii”; - care se dovedește a fi mai degrabă un „om de lume”: el, care crede că are în mâini un document foarte serios împotriva lui D'Annunzio, sau eu, care nu mă pot decide să dau o importanță excesivă unui fleac, care este nici măcar al meu nu este clar în circumstanțele sale precise? Pentru că treaba este exact așa: din ce motiv a făcut D'Annunzio acea însuşire, nu știu. Că un poet (și să-l lăsăm pe poet în pace), că un versificator ca el, nu ar putea compune o magnifică piesă retorică despre morții lui Dogali fără a copia acel poem mediocru al lui Tommaseo; sau că voia să-și îngroașă coroana de dafin cu frunza ruptă din Tommaseo; sau că a furat dintr-o manie de furt, ca adulterii de vocație seduc femeile, chiar și foarte urâte, atâta timp cât sunt ale altcuiva; — acestea sunt toate lucruri pe care, cu tot respectul pentru Thovez, nimeni nu mă va face să le înțeleg. Atunci de ce a făcut D'Annunzio acea mizerie? Să tachineze niște prieteni? Să scapi de vreun editor enervant de versuri patriotice? Sa satisfaca, intr-un moment de rea dorinta, angajamentul luat fata de un redactor de ziar? Să te bucuri să aud oameni buni plângând hoț? E inutil: nu știm de ce. Π pentru că numai D'Annunzio însuşi ne-ar putea spune; dar mă tem că nici în felul acesta nu vom ști niciodată de ce*.

Că problema plagiatului nu are nicio legătură cu prezentul este totuși recunoscut și declarat în mod expres.

1 În urma acestor cuvinte ale mele, un scriitor și jurnalist, doamna Olga Ossani, a făcut cunoscut mai târziu că a existat un <solicitant intruziv> al ipotezei mele, iar ea, doamna Ossani, a fost cea care seara l-a împins pe D'Annunzio să „improvizează” o poezie pe tema aceea patriotică: vezi acum în revista la Critica, XI, 432.
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rato, din Pistellil. Dar opoziția pe care o ridică Pistelli față de conceptele mele nu ar fi avut loc dacă el (să vă spun) ar fi citit cu mai multă atenție scrisul meu. De altfel, Pistelli rezumă astfel gândirea fundamentală: «Studiul izvoarelor și imitațiilor nu poate să ne ofere decât ceva material, poate util pentru lămurirea unor obscurități sau aplanarea unor dificultăți, dar nu util judecății critice, nici de vreun ajutor. să investigheze și să dezvăluie esența și frumusețea operei de artă >. П Pistelli poate reciti scrisul meu (și toate celelalte în care am tratat subiectul) și nu va găsi nicăieri gândul pe care mi l-a atribuit și care este o eroare pe care o resping și pe care am respins-o mereu: eu, care am a insistat întotdeauna asupra necesității interpretării istorice a operei de artă, ca condiție a judecății estetice. Mai rău încă: perioada modelată de Pistelli, și atribuită mie din greșeală, este formată din două părți contradictorii; pentru că, dacă studiul surselor poate clarifica obscuritățile și ameliora dificultățile, tocmai din acest motiv, evident, trebuie să fie neapărat util pentru judecata critică și să ajute la investigarea și dezvăluirea esenței și frumuseții unei opere de artă. Distragerea a pus stăpânire pe Pistelli, chiar și acolo unde prezintă referirea la hemisticul virgilian: agno-sco veteris vestigia flammae, în raport cu versul lui Dante: «Cunosc semnele flăcării străvechi», ca exemplu pe care l-am dat de mine. o referință că este „curiozitate pură și zadarnică”. Din care nu există nimic nici în gândurile mele, nici în scrisul meu; încât mi-am amintit împreună cu acel vers de izvorul de basm al Regelui Lear, indispensabil, după părerea mea, pentru a înțelege corect poezia dramei lui Shakespeare, care fără această referință ar risca să fie supusă criticilor majore realiste ale lui Tolstoi.

1 În Marzocco, a. XIV, n. 33, 16 august 1909.
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Deci, ce rămâne din articolul lui Pistelli? Din fericire, partea majoră, care este o serie de analize estetice ale locurilor de către Dante, Manzoni și Carducci, în care găsesc criticul capabil, pe care îl respect foarte mult, dar nu găsesc nimic care să mă oblige să schimb sau să corectez teoria, care am susținut. Într-adevăr, acest lucru este confirmat; și asta se întâmplă pentru că acea comparație între idei și fapte, pe care Pistelli (amintind memoria Cimento) și-a propus să o facă, fusese și ea făcută cu modestie de mine, care mi-ar fi rușine să afirm teorii fără corespondență în fapte și că cred că Am ceva practică cu istoria literară. Între timp, lăsați-l pe Pistelli să se uite la efectul pe care l-a produs. Un corespondent al lui Marzocco, domnul G. Sechi din Tempiox, sărind pe urmele lui, îmi aruncă alte exemple în față: « И Parini (Notte, 705), vorbind de cărți de joc, spune: „O! mirare! Aici, acele cearșafuri, tratate cu o mână diurnă și nocturnă, respiră și simțuri și mișcări de dragoste. Acum, propoziţia care se pune cu italice, în care, ca să zic aşa, orice virtute satirică este aşezată, măcar ştearsă, pentru cei care ignoră propoziţia cu care Horaţiu face aluzie la studiul exemplarelor greceşti? >. Ce păcat am comis vreodată pentru a merita astfel de lecții elementare?

La un moment dat, doar Pistelli manifestă, nu o disidență, ci o îndoială: adică i se pare că, pe lângă operele care sunt materia primă a operelor de artă (de exemplu, o poveste de Porto, Bandello sau Giraldi cu față de o dramă de Shakespeare), există și alte opere de artă deja în sine și care au o relație deosebită cu cele noi, cum este cazul versurilor lui Dante, Manzoni și Carducci, examinate de acesta, decât cele ale Virgil. „Plagiatul nu este material

1 Nr. 34, 22 august 1909.
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crud nu poate vorbi. Este vorba deci de altceva, pe care nu îl pot defini, dar care va avea, evident, o importanță considerabilă, atunci când se dorește formularea judecății critice. > Dar îndoiala lui Pistelli este alimentată de o respingere nejustificată pe care o simte pentru cuvântul «materie». În momentul nașterii unei noi opere de artă, toate cele anterioare care au fost prezente în spiritul poetului, perfecte sau imperfecte, foarte mari, mediocre sau foarte rele, toate devin materie în mod egal. Altfel libertatea poetului nu s-ar putea exercita și noua operă nu s-ar ivi. Și toți se regăsesc în felul lor, dar transfigurați, în noua formă, în noua operă de artă. În felul lor; și deci unii cu mai mare, alții cu mai puțină proeminență; unii și-au amintit aproape intenționat, alții au împins înapoi și aproape au uitat. Dar chiar și cei uitați rămân și operează, deși ascuns (ceea ce uităm nu este încă cumva în spiritul nostru?); iar între cele ale unei extreme şi cele ale celeilalte există infinite grade intermediare, încât să facă imposibilă desprinderea sau delimitarea (strict vorbind), în materia de ansamblu, a unui grup care este „mai mult decât materie”.

Iar unui poet, Pascolil, nu se teme de cuvântul „materie”, și deși poate crede că sparge o suliță împotriva mea (presupusul său persecutor, dar în realitate admiratorul său liber), și pare să nu știe că lucrurile pe care le-a spus sunt aceleași pe care le propovăduiesc de ceva vreme în volume și articole (poeților li se permite o astfel de ignoranță sau uitare), au adus un cuvânt foarte sensibil în această dispută. După ce și-a plătit contribuția, adică a oferit și un exemplu lui Dante, Pascoli spune: «Așteptând ca alții să-și propună propriile cuvinte [sursa

1 Marzocco, nr. 36, 29 august 1909.
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lui nu-i place, și nici mie nu-mi place; dar este în uz], aş numi aceste presupoziţii, într-adevăr însăşi materia artei ».

Dar în articolul lui Pascoli există ceva mai bun: <11 poet (continuă el) nu dezvăluie deja lucrul, ci exprimă sentimentul trezit în el de acesta. Acum, pentru a experimenta acel sentiment în sine, cititorul sau ascultătorul trebuie să cunoască acel lucru. Nu există poet, nici pictor, nici muzician, care să poată da o idee perfectă despre zori celor care se trezesc mereu târziu. Acest lucru poate fi din natură, dar poate fi și de artă: poate fi un răsărit sau o floare, dar poate fi o statuie frumoasă, un tablou frumos, o simfonie frumoasă, poate fi o ruină, poate fi o legendă, un mit, un fapt istoric, o, în sfârșit, poezie. Acum, aceste lucruri sunt cunoscute, și atunci poetul, care a exprimat sentimentul inspirat în el la un moment dat de ele, va fi mai mult sau mai puțin admirat și iubit de tine pentru că a adăugat mult sau puțin la sentimentele pe care acela le-a inspirat. și în tine.poezie, acel fapt istoric, acel mit, acea legendă, acea ruină, acea simfonie, acea pictură și sculptură. Sau nu le cunoști, așa că du-te să-i vezi și, după aceea, apreciază sau disprețuiește poetul. După, nu înainte.”

Cu alte cuvinte, Pascoli confirmă foarte bine prima dintre acuzațiile pe care le-am făcut în așa-zisa căutare a surselor, de a fi prea sărac. „Izvoarele unui poet” ar fi, după acel mod de critică, locuri ale altor poeți, al căror catalog este prezentat. Dar, cum rămâne cu tot ceea ce este transfuzat într-o operă de artă din poezie și artă anterioară și care este, parcă, impalpabil și, cu siguranță, nu ușor de catalogat? Dar, cum rămâne cu izvoarele izvoarelor, care trăiesc și vibrează, împreună cu sursele directe, în noua operă de artă? Dar, ce ai obținut din conversația orală? Dar (și mai presus de toate), ceea ce se numesc lucruri naturale și care sunt și în spiritul poetului

32. — В. Crocb, Probleme de estetică.
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expresii spirituale și imagini poetice? Toate acestea, tot universul, sunt sursă sau materie (după cum vă place mai mult) în comparație cu opera unui poet; și susțineți că sursele lui pot fi determinate, odată pentru totdeauna, într-o mică disertație sau un volum gras!

La această primă acuzație am adăugat o alta; și este că sursele literare (și toate sursele) nu produc, prin ele însele, nicio judecată critică. Ei sunt pregătiți pentru critic, așa cum au fost pregătiți pentru poet; dar ei nu judecă, la fel cum nu au făcut poezie. Mi-aș putea imagina vreodată că tocmai în acest punct, asupra căruia Pistelli nu m-a contrazis, Parodi m-ar contrazice? Care, din nou în Marzocco, scrie: „Nu putem da o relatare exactă a energiei active a artistului decât dacă am măsurat câtă pasivitate a primit. Acum, mijloacele noastre de măsurare se reduc la studiul surselor. Acestea nu vor fi toate la fel de utile criticului estetic;... dar, cu toate acestea, când observ că Ariosto aproape niciodată nu inventează de unul singur și Dante inventează întotdeauna chiar și detalii secundare, nu mă pot abține să mă gândesc că această forță inventiva mai mică este și ea. recunoaște în celelalte detalii artistice ale lui Orlando, că confirmă judecata mea diferită asupra individualității poetice a celor doi mari ai noștri și că, pe scurt, toate observațiile, de la cele mai simple la cele mai complexe, sunt legate și organizate împreună, conspirând la un aceeași concluzie finală”. Ceea ce, deși lui Parodi îi este greu să o spună clar, ar duce la concluzia că Ariosto este un poet mai mic decât Dante, mai puțin original decât Dante. El mai scrie că, „dacă nu am cunoaște izvoarele grecești ale comedianților latini, i-am considera a fi poeți mai mari”; < dacă s-ar dovedi că VAtys al lui Catul nu este altceva decât o traducere din greacă,

1 Nr. 31, 1 august 1909.
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... judecata noastră asupra poetului latin extrem de original ar lipsi unul dintre cele mai sigure temelii ale sale»; în traduceri, opera de artă „rezolvă trei sferturi în izvoare”. - Tocmai aceasta este, în deplină manifestare, eroarea pe care am vrut să o atac și pe care o consider cu atât mai pernicioasă, cu cât o regăsesc cu un critic capabil ca Parodi.

Ce înseamnă că un poet este mai mic decât altul, că o poezie (un adevărat poem) este totuși mai puțin original decât altul, că o operă de artă este un sfert originală și trei sferturi nu? Ne-ar plăcea să măsurăm tragediile cu tije, pătrate și șase? Pentru ce? întreba deja servitorul Broaștelor. Că în accentul limbajului vorbim, tocmai pentru a ne înțelege în mod clar, de lucrări mari și mici, și mai mult sau mai puțin originale, este admisibil, pentru că inevitabil; dar trebuie să fii foarte atent să nu confundăm aceste metafore cantitative cu judecăţi asupra artei. O operă de artă este un organism și nu are altă măsură decât ea însăși, deși atrage materie peste tot, chiar și din alte organisme, pe care o devorează și o transformă în propriul sânge. Fiecare operă de artă adevărată este la fel de originală ca orice altă operă de artă adevărată, deoarece originalitatea artistică și arta sunt aceleași. Activitatea și pasivitatea compun o relație dialectică și nu rămân lucruri detașate care să poată fi măsurate și scăzute unele de altele. Nu există opere de artă cărora să se poată atribui punctul 10, iar altele cărora li se poate atribui 9 sau 1'8 sau 5. Aceste practici sunt folosite la examenele cu studenții și la concursurile cu candidații și au, fără îndoială, , nevoia lor în viața practică, care este ghidată de o decizie puternică. În critica literară, wow! Știu că Dante este Dante, Ariosto este Ariosto și Monti este Monti, și asta îmi este suficient: îmi este imposibil să-l confund unul cu celălalt sau să schimb pentru unul dintre ei locul pe care a putut și a luat-o. , cu opera lui, în istorie. Comedianții
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Latinii vin după greci și sunt așa pentru că grecii au fost într-un fel și nu în altul. Dacă originalul grecesc al Aii/$ este regăsit, fizionomia lui Catullus va apărea oarecum diferită, deoarece cunoașterea noastră despre geneza operei sale și, în consecință, cunoștințele noastre despre opera sa, vor fi devenit mai exacte sau mai complete. Dar, dacă Dante merită 10 și Ariosto 8 și Monti 6, dacă comedianții latini merită 7 în fața celor 10 al lui Menander, dacă Catullus ar pierde un punct, odată descoperită sursa lui grecească, nu vom ști niciodată; cu excepția cazului în care Dante, meser Ludovico și cav. Vincenzo toți trei concurează împreună pentru o catedra de literatură italiană în Regatul Italiei, sau Plautus și Catullus pentru o catedra de literatură latină: caz în care, cel puțin eu, m-aș bucura să nu mă număr printre infractori; Am vrut să spun, printre judecători.

Parodi (care este, de altfel, singurul care a urmărit să rănească punctul vital al doctrinei apărate de mine) nu își dă seama că criteriul enunțat de el ar cere o nouă Estetică: nu mai este cea a „formei pure” (care este cuprinsă în câtă formă), dar aceea, așa cum spune el însuși, de «formă și conținut împreună», pentru care există o gândire poetică și o formă, și acel gând rămâne, chiar dacă forma lui se schimbă ici-colo. Cu alte cuvinte, ar necesita o întoarcere la Estetica mecanicistă, agregativă și retorică, pe care toată opera critică a secolului al XIX-lea s-a străduit să o depășească în multe feluri și pe care Parodi însuși arată că a depășit-o foarte bine când scrie despre critică. . Se va speria de consecința pe care o menționez și la care nu intenționează niciodată să ajungă; totuși, acea consecință este inevitabilă și, dacă îi place să persistă în teoria sa de măsurători, trebuie să o accepte. Că va dori să insiste asupra ei, nu cred, pentru că îi va fi ușor, la reflecție, să se convingă că necesitatea de a distinge între diverșii autori și diversele lucrări, și să pună
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fiecare în locul lor, este perfect mulțumit, fără a recurge la încercarea disperată de a le cuantifica și de a cântări dozele de pasivitate și activitate.

Și, în sfârșit, va fi limpede de ce, în propunerea de a efectua o cercetare a izvoarelor literare, l-am păstrat și tot o prezint ca o colecție de material incoerent. Dacă trecerea în revistă a izvoarelor literare nu este o judecată, nu poate avea coerența unei judecăți; dacă nu oferă toate elementele unei opere de artă, nu poate fi considerată un fundament complet, pe care trebuie să se întemeieze judecata. La baza judecății se află întreaga lume a imaginilor, literare și populare, artistice și naturale, de către noi, care ne considerăm oameni educați și trăim într-un mediu de cultură, puse în mișcare, treptat, în citirea și bucurarea unei opere de artă. . Trecerea în revistă a surselor este un catalog ocazional de fragmente, asupra căruia nu este posibil un discurs concis și concludent; şi are inconvenientul suplimentar că toate izvoarele sunt plasate pe aceeaşi linie, fără a ţine cont de importanţa pe care şi-a asumat-o fiecare în opera de artă şi care variază uneori în grade aproape insensibile; fără a distinge reminiscența îndepărtată și depășită, din care rămâne doar o ușoară rezonanță, din aluzia mângâiată, asemănarea în detalii de asemănarea în întreg: distincții, care nu se pot face decât în judecata critică completă și sintetică, adică estetic . Este, așadar, un arsenal, mai mult sau mai puțin bine aprovizionat, din care cititorul poate extrage elemente de interpretare, iar criticul, după problemele pe care le propune și după timpul și alte împrejurări în care scrie, va lua multe. arme.sau puţine sau unele sau deloc. De exemplu: discutând despre D'Annunzio, mi s-a părut potrivit să-mi amintesc poveștile lui Maupassant, pe care le ținea în minte atunci când compunea câteva din San Pantaleone, pentru că acea comparație mi-a dat ocazia să arăt cum, chiar și în
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Urmându-l extrinsec pe Maupassant, D'Annunzio și-ar afirma temperamentul său particular și ireprimabil, foarte senzual, nu foarte tandru și sentimental, puțin uman. Dar nu știam și nu știam ce să fac cu sursele lui Barberini pentru Francesca sau cu sursele biblice pentru La Nave, din moment ce mi se pare evident și nu ar trebui să dea naștere la prea multe discuții, că D'Annunzio a tras Biblia și Francesco da Barberino, ca pentru o tragedie despre Catilina, se bazează pe Salustie și Cicero. Aceasta nu înseamnă că în alte cazuri și pentru alte probleme critice nu ar trebui să ne amintim în mod expres acele surse și să raționăm în jurul lor. Într-adevăr, tocmai din acest motiv, le-am aliniat împreună cu celelalte din „arsenal”.

1909.
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